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Nos ¢ltimos anos ocorreram transformacdes
na configuracdo dos cursos de Museologia
no Brasil. At¢ 2003, existiam em atividade
dois cursos de graduacdo em Museologia no
pais, o da Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro e o da Universidade
Federal da Bahia. Apés essa data foram
criados doze cursos nas cinco regides
do pais, incluindo o da Universidade de
Brasilia em 2008. Também tem crescido
o nimero de cursos de pés-graduacdo,
publicacées e eventos em Museologia. Essas
transformacdes contribuem para reforcar
as estratégias de vigilancia comemorativa
— instituindo marcos fundacionais, mitos
de criacdo e ritos de passagem através
de agentes, agenciamentos e obras -
e, consequentemente, de fabricacdo de
legados por meio de “explosdes discursivas”
em um campo interdisciplinar.

Na verdade, é importante problematizar
a multiplicidade de conceitos em torno
da interdisciplinaridade. Na maioria das
vezes ela é analisada de modo univoco,
tendo como referéncia sua etimologia
ou suas diferenciacdes com o multi e o
transdisciplinar. N&o é sem raz&o que existem
diferentes “tradicdes” que a investigam sob
as perspectivas epistemolégica, instrumental
e fenomenolédgica. Por isso é fundamental
também compreendé-la como uma construcdo
permeada por intencionalidades. No caso
da Museologia como campo interdisciplinar
privilegiado trata-se de visualizé-la como fruto
de téticas de vigilancia comemorativa e de
fabricacéo de legados, projeto no qual este
livro e seus autores estdo inseridos.

Esta publicacéo celebra os dez anos da
aprovacdo do curso de Museologia no
Conselho  Universitario  da  Universidade
de Brasilia e assume uma vocacdo
metalinguistica ao se tornar uma meméria
de itinerarios de pesquisa sobre a meméria.
Os tfextos aqui reunidos contribuem, de
certo modo, para a histéria da emergéncia
de alguns problemas centrais no campo
dos museus e da Museologia, explicitando
possibilidades de pesquisa. O intuito foi
mapear distintos itinerdrios de investigacéo,
apontando estratégias, conquistas e rupturas
em um momento de profundas redefinicées
nos repertérios da meméria.

Fotografia: Monique Magaldi
Museu Nacional/UFRJ, 2011






Realizago:

DuR UnB | FCI G | Suminiszminieses

Apoio:

:(Q

nB

—
I I I n fopd f Centro de Apoio ao

20 MUSEUNACIONAL Desenvolvimento
Fundacao de Apoio & P
& 003 UFRJ CAPES B e Fodrel Tecnolégico



MONIQUE BATISTA MAGALDI
CLOVIS CARVALHO BRITTO

Organizadores

MUSEUS & MUSEOLOGIA:
DESAFIOS DE UM CAMPO INTERDISCIPLINAR

Brasilia
UNB - CURSO DE MUSEOLOGIA | FACULDADE DE CIENCIA DA INFORMACAO - FC
2018






Comité Editorial

Dra. Ana Albani — Universidade Federal do Rio Grande do Sul;

Dra. Ana Lucia de Abreu Gomes — Universidade de Brasilia;

Dra. Camila Azevedo de Moraes Wichers — Universidade de Goids;

Dra. Julia Nolasco Leitéio Moraes — Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro;
Dra. Joseania Miranda Freitas — Universidade Federal da Bahia;

Dr. Marcelo Nascimento Bernardo da Cunha — Universidade Federal da Bahig;

Dra. Maria Margaret Lopes — Universidade de Brasilia;

Dra. Marize Malta — Universidade Federal do Rio de Janeiro / Museu Dom Jodo VI
Dra. Zita Rosane Possamai — Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Projeto Grafico
Maira Zannon | Ilha Design

Fotografia de Capa
Monique Magaldi

M986 Museu & museologia : desafios de um campo interdisciplinar /
Monique B. Magaldi, Clévis Carvalho Britto, organizadores. -
Brasilia : FCI-UnB, 2018.
186 p. :il.; 21 cm.

Inclui bibliografia

ISBN 978-85-88130-51-7

1. Museologia. 2. Museu. 3. Pesquisa. |. Magaldi, Monique B.
(org.). Il. Britto, Clévis Carvalho (org.).

CDU 069







SUMARIO

A MUSEOLOGIA E UMA ILHA DE EDICAO: VIGILANCIA COMEMORATIVA E
FABRICAGCAO DE LEGADOS.............c.oiveieeeeeeeeeeeeeeeeeeee e, 9
MONIQUE BATISTA MAGALDI

CLOVIS CARVALHO BRITTO

10 ANOS DO CURSO DE GRADUACAO DE MUSEOLOGIA DA UNIVERSIDADE
DE BRASILIA. ... 15
MONIQUE BATISTA MAGALDI

PESQUISA EM MUSEUS E PESQUISA EM MUSEOLOGIA: DESAFIOS POLITICOS
DO PRESENTE...... .o 19
BRUNO BRULON

“SERVE PARA O DESUSO PESSOAL DE CADA UM”: NOTAS SOBRE A PESQUISA
E O INDIZIVEL NOS MUSEUS E NA MUSEOLOGIA..............coooiiiiiiiiiiiiiiiiiii, 37
CLOVIS CARVALHO BRITTO

OS MUSEUS E OS PRIMORDIOS DA MUSEOLOGIA BRASILEIRA NO
SECULO XIX...ooeeiiiiiie ettt 61
ANDREA FERNANDES CONSIDERA

A CULTURA DO PATRIMONIO NA BAHIA: PESQUISAS EM ANDAMENTO
(1835-1970)............. e 73
SUELY MORAES CERAVOLO

A COLECAO ABELARDO RODRIGUES E OS OBJETOS RELIGIOSOS COMO
OBRAS DE ARTE EM MUSEUS...............oooiiiiiiiiiiii 83
EMERSON DIONISIO GOMES OLIVEIRA



O TRAJE DE OYA IGBALE; PRESSUPOSTOS PARA A PESQUISA EM ARTE
A PARTIR DA INDUMENTARIA DE CANDOMBLE MUSEALIZADA....................... 99
MARIJARA SOUZA QUEIROZ

MUSEU ANTROPOLOGICO E BACHARELADO EM MUSEOLOGIA DA UFG:
DINAMICAS DE ATUAGCAO CONJUNTA E INTERDISCIPLINAR.......................... 117
MANUELINA MARIA DUARTE CANDIDO

NEI CLARA DE LIMA

CIBERMUSEOLOGIA E MUSEOLOGIA VIRTUAL: AS DIFERENTES DEFINICOES DE
MUSEUS ELETRONICOS E SUA RELACAO COM O VIRTUAL............ccovevveen.. 135
MONIQUE BATISTA MAGALDI

BRUNO BRULON

MARCELA MARIA FREIRE SANCHES

MUSEOLOGIA SOCIAL E DIREITOS HUMANOS: A EXTENSAO UNIVERSITARIA
COMO EXERCICIO DE CIDADANIA. ... 157
SILMARA KUSTER DE PAULA CARVALHO

GALERIA DE FOTOS DO | ENCONTRO DE
MUSEOLOGIA DA UNIVERSIDADE DE BRASILIA —
DESAFIOS DE UM CAMPO INTERDISCIPLINAR. ... oo 177



A

A MUSEOLOGIA E UMA ILHA DE EDIGAO: VIGILANCIA
COMEMORATIVA E FABRICAGAO DE LEGADOS

Monique Batista Magaldi'
Clovis Carvalho Britto?

“A meméria é uma ilha de edicéo.”
Waly Saloméo (2007, p. 43)

Este livio relne textos resultantes de pesquisas no campo dos museus e da
Museologia apresentados pelos palestrantes ou elaborados pela comisséo cientifica e
organizadora do | Encontro de Museologia da Universidade de Brasilia (UnB) ocorrido
entre os dias 8 e 10 de outubro de 2018. Ele consiste no registro de um significativo
momento de reflex&o que envolveu pesquisadores de diversas instituicdes brasileiras
como no estimulo para a realizacdo de novas pesquisas conforme destacado no subtema
do evento: “desafios para um campo interdisciplinar”.

A pesquisa como uma das funcdes basicas dos museus, os museus como fontes
e espacos privilegiados para a pesquisa e a Museologia como campo do saber que
reflete sobre as implicacdes dos processos museoldgicos e, por sua vez, congrega
pesquisadores em torno daquilo que Waldisa Russio designou de fato museal, consistem
no leitmotiv desta publicacéo.

Em 1981, a musedloga Waldisa Rissio destacou em um texto intitulado
“A interdisciplinaridade em Museologia” que o fato museal é a profunda relagéo entre
o ser humano e os objetos a serem conhecidos em um dado cendrio, comportando
vdrios niveis: “a consciéncia, a internalizacéio, a concentracdo, a alimentacéo do
repertério da meméria, ponto de partida do senso critico que elabora as comparacées”
(In BRUNO, 2009, p. 124). Essas diferentes possibilidades de interseccéo no campo
dos repertérios da meméria consistem em um vasto universo de pesquisa, envolvendo
os processos museais com o que Ulpiano Bezerra de Meneses (1994) reconheceu como
uma das vocagdes dos museus, a transformacdo dos objetos em documentos: “o espaco

1 Professora doutora do curso de Museologia da Faculdade de Ciéncia da Informacéo da Universidade de Brasilia.
2 Professor doutor do curso de Museologia da Faculdade de Ciéncia da Informagéo da Universidade de Brasilia.
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de trabalho sobre a meméria, em que ela é tratada, ndo como um objetivo, mas como
objeto de conhecimento” (1994, p. 41).

Portanto, este livro assume uma vocacdo metalinguistica ao se tornar uma meméria
de itinerdrios de pesquisa sobre a meméria. Esse entendimento pode ser aplicado a
grande parte do pensamento dos intelectuais brasileiros que tiveram significativo impacto
no campo do patriménio e dos museus. F inegavel que suas pesquisas impactaram e
ainda impactam as narrativas e as formas de compreens&o do passado e de imaginagéo
do futuro. Isso ¢ significativo ao reconhecer que “a histéria do patriménio é amplamente
a histéria da maneira como uma sociedade constréi seu patriménio” (POULOUT, 2009,
p. 12). Neste itinerdrio, é fundamental compreender as escolhas dos agentes responséveis
pela construcdo dessa histéria, isso porque ela ndo pode ser dissociada da “histéria
dos conceitos”, visto que a producdo e a atribuicdio de sentidos resultam do espaco de
experiéncia e do horizonte de expectativa por eles produzidos (KOSELLECK, 2006).

Este entendimento se justifica em virtude das disposicdes legitimadas pelos agentes
respons@veis por teorizar sobre a drea e da realizac@o de processos museolégicos que
condicionam, na maioria das vezes, o olhar dos demais pesquisadores, construindo
uma maneira mais ou menos estavel de reconhecer conceitos, e de legitimar praticas
e personagens. E por isso que, para romper com esses mecanismos de reproducéo e
persuasdo, é necessdrio se fazer a ‘histéria social da emergéncia dos problemas’ desse
espaco cientifico (BOURDIEU, 2004). Portanto, a histéria da emergéncia dos problemas
do campo dos museus e da Museologia consiste no registro das multiplas atividades de
pesquisa, dos caminhos e descaminhos teérico-metodolégicos que resultam em diversos
modos de refletir sobre seu objeto de conhecimento.

Tais reflexdes s&o significativas quando reconhecemos a Museologia como uma
disciplina aplicada que surge no entre-lugar da efetivacdo de praticas preservacionistas
e da orientacdo conceitual dos paradigmas que as orientam. Conforme concluiu
Cristina Bruno (2006, p. 9), a “consolidaca@o epistemolégica dessa disciplina depende,
em grande parte, de sua experimentacdo nos museus.” Nesse aspecto, o dilema
é instituido: compreender a disciplina a partir da andlise das experimentacdes (e o
que delas resulta) ou efetuar uma leitura sobre o que os autores programavam dizer
sobre o fazer museolégico. Por outro lado, embora reconhecamos que teoria e pratica
consistem em configuracdes insepardveis, a prépria histéria dos museus e da Museologia
é atravessada por debates em torno das fissuras entre ‘trabalho pratico’ e ‘vocacdo
cientifica’, conforme o argumento de Zbynek Z. Stransky (2008). Portanto, a Museologia
seria marcada pela teoria da préatica em torno da musealizacéo: “A teoria museolégica
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torna-se objetiva, antes de mais nada, na producdo museolégica.” (STRANSKY, 2008,
p. 102).

Esse exercicio epistemolédgico é significativo quando observamos aquilo que Pierre
Bourdieu reconheceu como uma “teoria dos efeitos da teoria”: “que ao contribuir para
impor uma maneira mais ou menos autorizada de ver o mundo social contribui para
fazer a realidade desse mundo” (BOURDIEU, 1998q, p. 82). Dessa forma, compreender
os processos de construcdo epistemolégica da Museologia, por exemplo, é uma
das condicdes necessdarias para a visualizacdo das problematicas apresentadas por

esse campo:
Para ndo ser objeto dos problemas que se tomam para obijeto,
é preciso fazer a histéria social da emergéncia desses problemas,
da sua constituicdo progressiva, quer dizer, do trabalho coletivo
— frequentemente realizado na concorréncia e na luta — o qual
foi necessario para dar a conhecer e fazer reconhecer estes

problemas como problemas legitimos, confessaveis, publicaveis,
publicos, oficiais (BOURDIEU, 1998b, p. 37).

Dito de outro modo, trata-se de problematizar o modus operandi da produgéo
e da transmissdo do conhecimento. Portanto, é necessdrio desconstruir a viséo de
‘espontaneidade’ das préaticas museolégicas, tidas como resultantes de uma abordagem
unicamente empirica ou intuitiva. As diferentes préticas sdo fruto de constantes
reelaboracdes, de uma consciéncia programdtica que instaura problematicas e

propde conceitos. Esse ato de reflexividade contribui para considerar que a pratica

museolégica, ao mesmo tempo, é orientada e orienta os contornos teéricos. Desse modo,
a Museologia consistiria em um conjunto de reflexdes sobre a ‘didatica da invencao’ dos
processos museoldgicos, com os atravessamentos poéticos e politicos correlatos, visando
& elaboracdo de teorias do conhecimento sobre a natureza, os conceitos e os limites
da disciplina.

Por esse motivo, escolhemos o verso de Waly Salomé&o como epigrafe e como
paréfrase no titulo desta apresentacéo. Se a meméria é uma ilha de edicéo e os museus
e a Museologia consistem em campo privilegiado para lidar com os embates entre
lembranca e esquecimento, é possivel problematizar em que medida a pesquisa em
Museologia se torna esse espaco de pés-producdo, de reflexdo (selecdo, ordenamento e
ajuste) e ordenamento de imagens em torno dos processos museolégicos. Essa situacdo
ganha confornos mais desafiadores no caso de um campo interdisciplinar e suas

maltiplas enunciacdes.
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Na verdade, é necessario problematizar a multiplicidade de conceitos em torno
da interdisciplinaridade. Na maioria das vezes ela é analisada de modo univoco, tendo
como referéncia sua etimologia ou suas diferenciacdes com o multi e o transdisciplinar.
Néo é sem razdo que existem diferentes “tradicdes” que a investigam sob as
perspectivas epistemolégica, instrumental e fenomenolégica. Por isso ¢ fundamental
também compreendé-la como fruto dessa “ilha de edicéo” e, portanto, atravessada de
intencionalidades. No caso da Museologia como campo interdisciplinar privilegiado
trata-se de visualizé-la também como fruto de téticas de vigilancia comemorativa e de
fabricacdo de legados, projeto no qual este livro e seus autores estéo inseridos.

Esta publicacdo resulta do evento cujo objetivo principal foi comemorar os dez
anos da aprovacdo do curso de Museologia no Conselho Universitario da Universidade
de Brasilia. Nos tltimos anos ocorreram transformacdes na configuracéo dos cursos de
Museologia no Brasil. Até 2003, existiam em atividade dois cursos de graduagéo em
Museologia no pais, o da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)
e o da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Apés essa data foram criados doze
cursos nas cinco regides do pais, incluindo o da UnB, em 2008. Também tem crescido
o nimero de cursos de pés-graduacdo em Museologia no Brasil. Essas transformacdes
contribuem para reforcar as estratégias de vigilancia comemorativa - instituindo
marcos fundacionais, mitos de criacdo e ritos de passagem através de agentes,
agenciamentos e obras — e, consequentemente, de fabricac&o de legados por meio de
“explosdes discursivas”.

Aqui é importante destacar que dialogamos com o conceito de “explosdo
discursiva” elaborado por Michel Foucault (1988). Originalmente utilizado em Histéria
da sexualidade: o cuidado de si visando examinar um conjunto de praticas/discursos
na longa duracdo, o filésofo analisa as fabricacées de enunciados (de que forma seria
possivel dizer), de enunciacdes (quem diz e possibilidades de dizer) e suas restricdes.
A “explosdo discursiva” se torna um mecanismo de seleco das palavras, dos lugares
e dos modos de dizer: “controle dos enunciados e das enunciacées, [e uma] (...)
proliferacdo de discursos no campo do exercicio do poder; uma producdo voltada para
a conduc¢do das condutas e a producéo coletiva da subjetividade, visando a mudancas
socioculturais” (FERNANDES, 2011, p. 13).

Nesse aspecto, pensar as “explosdes discursivas” no campo da Museologia
consiste em um importante itinerario metodolégico para compreender a fabricacdo de
enunciados e enuncia¢des em torno dos desafios de pesquisa em um campo indisciplinar
o que, por sua vez, também consiste em um enunciado fabricado. Por essa razéo,
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este livro se inicia com o texto lido na abertura do | Encontro de Museologia da Universidade
de Brasilia. O encontro, o texto e sua publicacdo nesta coleténea consistem em gesto
poético e politico no intuito de instituir estratégias de vigiléncia comemorativa e novos
legados, conforme sublinhou Luciana Heymann (2004). Eles n&o s&o apenas heranca
material e politica deixada as geracdes futuras, mas entendidos como investimento social
em virtude do qual uma determinada meméria individual é transformada em exemplar
ou fundadora de um projeto, ou, em outras palavras, ao trabalho e social de producéo
da meméria resultante da agdo de “herdeiros” ou “guardides”: “a producéo de um
legado implica na atualizagéo constante do conteddo que lhe é atribuido, bem como na
afirmac&o da importancia de sua rememoracao” (HEYMANN, 2004, p. 3).

Como tdtica de producéo e atualizacdo deste legado, organizamos a presente
coleténea com textos de pesquisadores representativos na Museologia brasileira no
intuito de mapear distintos itinerdrios de pesquisa, apontando estratégias, conquistas
e rupturas em um momento de profundas redefinicdes nos repertérios da meméria,
reconhecendo que “ilhas-de-edicdo unem e apartam os homens” (SALOMAO, 2000,
p. 53). Em conjunto, os textos contribuem para evidenciar uma espécie de bricolagem
que traduz alguns dos desafios da pesquisa em um campo interdisciplinar, “como quem

aperta um bot&o da mesa/de uma ilha de edicdo/e um deus irrompe para resgatar o
humano/fardo./Corrigindo:/o humano fado.” (SALOMAO, 2007, p. 44).
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10 ANOS DO CURSO DE GRADUAGAO DE_
MUSEOLOGIA DA UNIVERSIDADE DE BRASILIA

Monique Batista Magaldi

Boa noite. Saddo a mesa, a Magnifica Reitora, Profa. Dra. Marcia Abrah&o
Moura; o Decanato de graduacédo, representando pela Profa. Dra. Lligia Cantarino.
Satdo também o Diretor da Faculdade de Ciéncia da Informacéo da UnB,
o Prof. Dr. Renato Tarcicio Barbosa de Sousa e o Vice-Diretor, Prof. Dr. Rogério Henrique
de Aratjo Jr, presentes neste auditério. O Coordenador do Programa de Pés-graduacdo
em Ciéncia da Informacéo da UnB, Prof. Dr. Jodo Maricato; a representante do Conselho
Federal de Museologia, a Profa. Dra. Andréa Considera; a representante do Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM), a Dra. Renata Bitencourt; e a coordenacdo da Rede de
Professores e pesquisadores em Museologia (REDE), estéo representados aqui por mim,
Profa. Dra. Monique Magaldi.

Cumprimento a todas e todos os presentes aqui nesta noite muito importante
para o Curso de Museologia da Universidade de Brasilia. E quando falo CURSO DE
MUSEOLOGIA, estou me referido ndo somente aos professores, técnicos administrativos,
profissionais terceirizados que atuam todos os dias neste projeto de curso, mas também
aos atuais e ex-estudantes do Curso de Museologia da UnB. Todos esses participantes
que compdem este TODO, quer dizer, o Curso de graduac&o em Museologia, fazem
parte destes dez anos ndo somente de estudos, AFETOS, mas também de parceiras
e, porque n&o dizer, 10 anos de “LUTA” também. Luta de estudantes, professores,
colegiados, técnicos, diretores, decanos, reitores.

Concebido no ambito do REUNI (Programa de Apoio a Planos de Reestruturacéo
e Expanséo das Universidades Federais), programa instituido pelo Decreto n® 6.096,
de 24 de abril de 2007, o Curso de Museologia estruturou-se a partir de uma proposta
interdisciplinar e que contou com a colaboracdo dos Departamentos de Histéria do
Instituto de Humanidades (HIS/IH), Departamento de Antropologia do Instituto de
Ciéncias Sociais (DAN/ICS) e Departamento de Artes Visuais do Instituto de Artes
(VIS/IdA). Deixo aqui o nosso agradecimento por esta importante parceria, que nos
trouxe até aqui, nesses 10 anos.
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Mas n&o podemos esquecer da origem deste curso...

Em 1964, a primeira a elaborar um projeto de curso de Museologia da UnB foi a
musedloga lygia Martins Costa. Na Epoca, a Sra. lygia Martins criou o primeiro Projeto
Politico Pedagégico para o Curso de Museologia, néo sendo concretizado por conta da
ditadura militar. Vinte e quatro anos depois, em 1988, outra iniciativa, voltada & criagdo
de um curso de especializacdo em Museologia ndo teve éxito, por falta de recursos.

Em janeiro de 2006, o entdo Diretor do Departamento de Museus e Centros
Culturais do IPHAN-DEMU/IPHAN, José do Nascimento Junior, enviou um oficio &
Reitoria da Universidade de Brasilia (UnB) solicitando que o Magnifico Reitor examinasse
a possibilidade de criacdo do Curso de Museologia na UnB. Em resposta ao oficio,
no mesmo ano, o Magnifico Reitor, Prof. Dr. Timothy Mulholland, encaminhou uma
proposta de criacdo de Curso de Museologia na UnB. A partir de entéo, o Colegiado
do Departamento de Ciéncia da Informacéo e Documentacdo (CID) recomendou criar
uma comiss&@o de estudos composta por professores do CID da drea de Arquivologia e
Biblioteconomia, e solicitou a colaborac@o de um representante da drea de museologia
para discussdes sobre o curriculo do Curso de Museologia, além de um compromisso
por parte da UnB com a infraestrutura necessaria para a operacionalizagéo do curso e
a contratacéo de docentes da drea.

Depois de longo trabalho e debates, no dia 9 de outubro de 2008,
foi lancado o Curso de Museologia e Assinado o Termo de Compromisso entre as
Unidades Integrantes do Consércio de Museologia. Assinaram:

- Profa. Dra. Elmira Sime&o, Chefe do Departamento de Ciéncia da Informacao
e Documentacéo;

- Prof. Dr. Wolfgang Dépcke, Chefe do Departamento do Curso de Histéria da UnB;

- Profa. Dra. lia Zanotta Machado, representando o Chefe do Departamento de
Antropologia do Instituto de Ciéncias Sociais;

- Profa. Dra. Anna Beatriz Mello, Chefe do Departamento do Instituto de Artes da
Universidade de Brasilia.

Na solenidade de lancamento do Curso de Museologia, o Reitor pro tempore,
Dr. Roberto Armando Ramos de Aguiar, representado pela entdo Decang,
Profa. Dra. Mércia Abrah&o Moura, assumiu a estruturacéo do curso. Estavam presentes
a Profa. Dra. Elmira Simeéo, a Profa. Dra. Celina Kuniyoshi; José do Nascimento Junior
— Diretor do DEMU/IPHAN; Prof. Dr. Méario Chagas — Coordenador Técnico DEMU e
Centros Culturais do IPHAN e Professor da UniRio; Emir José Suaiden — Diretor do IBICT
do MCT e Professor Titular do CID, Dr. Antonio Lisboa Carvalho de Miranda — Diretor
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da Biblioteca Nacional do Conjunto Cultural da Reputblica e Professor Titular do CID;
Wagner Barja — Diretor do Museu Nacional do Conjunto Cultural da Republica.

Neste momento, faco uma breve, mas importante observac&o: a grande relevancia
da Magnifica Reitora, na época Decana de Graduagéio, para a criacdo deste curso.
A professora acompanhou o desenvolvimento e a implantacéo deste curso, com muito
comprometimento. Agradecemos & Profa. Dra. Mércia Abrahéo.

E, por fim, em 2009, ou no inicio de tudo, o Decanato de Graduacao (DEG) indicou
a Profa. Dra. Celina Kuniyoshi para assumir a Coordenac@o do Curso de Museologia
da UnB. Agradecemos profundamente & professora Celina pela “LUTA” e dedicacdo
destinada a este curso.

Gostaria de agradecer & direcéio da Faculdade de Ciéncia da Informacao, inicialmente
composta pela Profa. Dra. Elmira Sime&o, que atuou, desde o inicio, na criacdo deste
curso; e aos atuais diretores, Prof. Dr. Renato Tarcicio Barbosa de Sousa e Prof. Dr. Rogério
Henrique de Aradjo Jr., os quais nos apoiam na consolidacdo do curso, ajudando para
que ele conquiste a exceléncia que todos nés entendemos como fundamental.

Agradeco também ao grupo de Pesquisa Museologia, Patriménio e Meméria,
grupo também realizador deste evento, em parceria com o Curso de Museologia,
grupo de pesquisa do programa de Pés-Graduacao em Ciéncia da Informacdo da UnB.
Agradeco ao Programa de Pés-Graduacdo, coordenado pelo Prof. Dr. Jodo Maricato,
aqui presente.

Agradeco também a&s coordenadoras anteriores a mim, que, além da
Profa. Dra. Celina Kuniyoshi, batalharam por este curso. Um grande e afetuoso abraco
para as professoras: Dra. Lillian Alvarez, Ms. Silmara Kuster, Dra. Ana Licia Abreu e
Dra. Andréa Considera. Agradeco pelo belo e importantissimo trabalho e espero dar
continuidade & obra que as colegas realizaram.

A coordenacéo do Curso de Museologia da UnB também agradece aos professores
que compdem o colegiado do Curso de Museologia, incluindo aos cursos membros do
Consércio: Curso de Histéria, Curso de Antropologia, e Curso de Artes. Agradeco também
aos queridos colegas do colegiado de Museologia que também lutam bravamente por um
ensino superior de qualidade: Profa. Ms. Déborah Silva, Profa. Ms. Elizangela Carrijo,
Profa. Ms. Luciana Portela, Profa. Ms. Marijara Queiroz, Prof. Dr. Clévis Britto e
Prof. Dr. Emerson Dionisio.

E, neste sentido, gostaria de agradecer aos técnicos da Faculdade de
Ciéncia da Informacéo da UnB, em especial & secretaria do Curso de Museologia,
Carla Thais Rocha, e & técnica de Informética Juliana Muniz. Agradeco & equipe de
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limpeza da faculdade, em especial ao Sr. Romildo, que veste a camisa do curso e
busca nos ajudar com as demandas de organizacéo e limpeza dos nossos laboratérios.
Agradeco também aos atuais e ex-estudantes por fazerem parte deste curso e que sdo
a motivacé&o dos professores.

Por fim, n&o podemos negar as dificuldades. O curso ainda necessita de apoio
para alcancar a exceléncia que se deseja. De todo modo, seguimos lutando para que
este curso, que também foi e é um lugar de leituras, reflexdes, debates, encontros,
seja cada vez mais um espaco que contribua para a formacdo de profissionais de
Museologia que defendam um olhar cada vez mais humano, enquanto profissionais
da cultura do nosso Brasil, e que tenham responsabilidade social, voltados ao debate,
& defesa da diversidade cultural e da democracia.

Desejo 6timo encontro para todas e todos.
Obrigada.

Brasilia, 8 de outubro de 2018.
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PESQUISA EM MUSEUS E PESQUISA EM MUSEOLOGIA:
DESAFIOS POLITICOS DO PRESENTE

Bruno Brulon’

Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO)

Para que serve a Museologia? O que fazem os musedlogos? A resposta mais
satisfatéria, no presente, para essas perguntas é univoca: pesquisa — nos museus e fora
deles. Somos pesquisadores que pensam os processos, percursos e biografias que levam
as coisas a receberem valor de transmiss@o, valor este que, de forma especifica e ao
mesmo tempo ampla, convencionamos chamar de musealidade.

Historicamente, foi a partir dos museus, como instituicdes do pensamento e da
pesquisa cientifica ligada a multiplos saberes, que a museologia - praticada nessas
instituicdes — realizou o exercicio, metamuseal e metamuseolégico, de pensar a si
mesma compondo um nicleo de reflexdes sobre o campo, seus objetos, conceitos e
metodologias, que se traduziram, pelo menos desde os anos 1980, nos fundamentos
teéricos da Museologia.

Atualmente, no Brasil, museu e Museologia estdo sob ataque. Um ataque que
ameaca se expandir por todas as humanidades, levantando questdes sobre a validade
cientifica, sobre o valor das instituicdes de pesquisa (sistematicamente relegadas a
segundo plano nas politicas estatais dos Gltimos anos) e sobre o préprio estatuto do
pesquisador. Na era das fake news, ndo poderia ser mais emblematica a imagem da
primeira instituicdo de pesquisa cientifica do pais, o Museu Nacional do Rio de Janeiro?,
queimando em chamas por inteiro diante dos olhos dos cientistas que o construiram.
Simbolo de uma amnésia anunciada, o Museu Nacional que conhecemos, instituicéo
publica que definiu para os brasileiros o sentido “pblico” dos museus, deixava de existir
no dia 2 de setembro de 2018, para se tornar uma meméria em disputa.

1 Professor de Teoria da Museologia do Departamento de Estudos e Processos Museolégicos (DEPM) e do
Programa de Pés-Graduag&o em Museologia e Patriménio (PPG-PMUS — UNIRIO/MAST). Coordena o Grupo de
Pesquisa Museologia Experimental e Imagem (MEI) e é vice-presidente do Comité Infernacional de Museologia
(ICOFOM).

2 Perfencente, até o presente, & Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UFRJ), instituigéio de ensino que
¢ um dos mais importantes centros de pesquisa do pais.
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A Museologia, entéo, passa a ter que defender o seu objeto primeiro por meio da
mobilizac&o social aliada & reflexdo sobre as suas bases teéricas, enquanto os discursos
politicos liberais e diversos comentarios em redes sociais questionavam a importancia
(material e simbélica) do museu, como instituicéio de pesquisa que se propde a transmitir
conhecimentos e a fazer pensar para além do universo recluso das ciéncias académicas.
O museu-fantasma agora se impde como simbolo do luto por um modelo de instituicdo
que forneceu as bases para se pensar um campo museolégico em expanséo e plural.

Diante das recentes medidas governamentais que tomaram de assalto o campo
museal no Brasil, e da eminente extincdo do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM),
6rg&o responsavel pela transformacéo sensivel do campo de atuacéo dos musedlogos
na Gltima década, a Museologia se v& novamente obrigada a confrontar as suas bases,
interrogando o seu papel social e o seu lugar politico na construgéo de uma sociedade
democrética e com amplo acesso ao saber cientifico — isto ¢, baseado em pesquisa.

Os museus, entdo, se veem diante da necessidade de se reafirmarem como
instituicdes de pesquisa, num momento em que museus e pesquisa vém sendo colocados
em xeque pela sociedade mesma a que servem. Quando & se tem pouco espaco —
na gest&o dessas instituicdes e no campo patrimonial — para o pesquisador em Museologia,
somos confrontados com a urgéncia de um debate amplo, aberto e critico sobre esta
drea de atuacéo ligada aos museus e demarcada por relacdes de poder coloniais.
O que estd em jogo nessa revisdo do passado é o lugar no presente dos museus e da
Museologia que praticamos e para os quais formamos os nossos alunos, bem como
o lugar da pesquisa em nossa drea. E, portanto, o papel politico da Museologia no
presente re-pensar os museus e a prépria Museologia, se apropriando das reflexdes
sobre os diferentes modelos de gest@o e de politicas culturais para o campo museal
que vém sendo propostos de forma arbitraria e sem o devido debate entre a
categoria profissional.

Pensar o lugar da pesquisa nos museus e na Museologia, no presente, nos impde,
assim, um desafio politico imperante: o de nos pensarmos como cientistas reflexivos e
criticos num momento em que a reflex&o critica se torna a Unica arma possivel a favor
da democracia na producéo e no acesso ao saber promovidos pela musealizacao.
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A pesquisa nos museus no Brasil

O debate recente em torno da relevancia social do Museu Nacional da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e sobre o seu futuro incerto, apontou para a dificuldade
atual de se perceber a relevancia da prépria pesquisa cientifica no Brasil. Tal dificuldade
tem como causa, em parte, a propria auséncia de discussdo sobre o sentido publico
dos museus e das instituicdes cientificas em geral. Para além de nos perguntarmos
“o que fazemos?”, a pergunta primordial é “para quem fazemos?2”. A relevancia social
do musedlogo, hoje, depende invariavelmente de sua capacidade de olhar para a
Museologia de forma integral — proposta esta que ndo é uma novidade, mas que &
estava prevista na ideia de um “museu integral”® pensada desde que o campo museal
formulou seus questionamentos préprios no contexto da América Latina, nos anos 1970.

Contudo, para entendermos o que fazemos, ou para que servem os museus,
é preciso entender, antes, o que fazemos com os museus e com a Museologia, tanto no
ambito de nossas praticas especificas como na reflexdo teérica. Primeiramente, ndo hé
como negar a relevancia politica dos museus, como instituicdes que se configuram como
objetos de acirradas disputas envolvendo projetos de futuro especificos e a validacao de
certos regimes de verdade que percorrem todo o século XX e chegam aos nossos dias
em pleno século XXI — quem ainda se lembra do caso da exposicéo Queer Museu* e de
todo o debate sobre a censura em instituicdes culturais iniciado em 2017, fomentando
uma pavuta estritamente ligada a projetos de Nacao? As politicas culturais para o campo
museal na histéria recente do Brasil ndo deixaram de constituir um campo de batalhas
envolvendo diferentes pontos de vista sobre a cultura e a sobrevivéncia material de
grupos sociais subalternizados.

Musealizar é, neste contexto, uma forma de construir consenso sobre o valor e
sobre a matéria, se percebemos que os museus s@o instituicdes organicamente ligadas
as sociedades. E a sociedade que produz o valor transmitido pelos museus. Mas, como

3 Nogdo proposta na Mesa Redonda de Santiago do Chile, organizada pela UNESCO e pelo ICOM, em 1972,
quando se discutiu o papel social dos museus na América Lating, e que foi introduzida como basilar para pensar
a museologia e os museus na regido desde entdo. Santiago foi um convite para uma ‘responsabilidade social’
que, até entdo, néo havia sido atribuida diretamente aos museus. O que se discutia eram de fato os problemas
das sociedades latino-americanas, entre pessoas de diversas dreas do conhecimento, incluindo profissionais de
satde e pensadores das ciéncias sociais. (DECLARACAQ, 1973, p.198).

4 Exposicao aberta em 2017, no Santander Cultural, em Porto Alegre, e que foi censurada a partir de reivindicagées
do Movimento Brasil Livre (MBL), dando origem a um amplo debate politico sobre o papel dos museus e a
preservacdo dos valores da “familia brasileira”.
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dispositivos, em sua maioria criados por um Estado cuja centralidade, no caso brasileiro,
nunca deixou escapar o patriménio cultural, ao mesmo tempo em que produzem valor,
museus sdo o resultado de negociacées do préprio consenso sobre o valor, reproduzindo
materialmente as hierarquias de poder e saber que conformam aquilo que se entende
por Nagdo.

No passado, o Museu Nacional do Rio de Janeiro, criado em 1818, marcoy,
no contexto de um império com sede nos trépicos, a continuidade politica e cultural da
metrépole na distancia da colénia. Em um primeiro estagio, ele configurou um modelo
de producéo e disseminacdo do conhecimento a partir de colecdes organizadas
e classificadas segundo critérios formulados com base em trocas internacionais.
Como chama a atenc&o Maria Margarete Lopes, ao longo do século XIX, aprofundando
este projeto e baseando-se nas principais instituicdes cientificas da Europa — notadamente
o Muséum de Histéria Natural de Paris, criado em 1793 — o Museu Nacional do Rio
de Janeiro buscava se legitimar como um centro de instrucdo publica incorporando
o ensino da Histéria Natural para uma elite civilizada, projeto este amplamente
discutido nas décadas de 1830 e 1840, que, contudo, ndo foi concretizado até o final
desse século.

Em 1871, com a configuracdo do Museu Paraense de Histéria Natural e Etnologia,
que j& nascia com a finalidade de se constituir o “primeiro nucleo de um estabelecimento
de ensino superior” no Par&®, a relagéo dos museus de Histéria Natural com a educacéo
dos brasileiros iria conferir um carater instrutivo a essa museologia cientificista. A vocac&o
de instituicaio piblica despertada nos museus brasileiros, evidentemente influenciados por
museus europeus como o Louvre ou o British Museum - e ndo mais pelo préprio Muséum
de Histéria Natural - resultou na transformacéo para uma museologia da curiosidade
visando atrair um publico mais amplo de n&o especialistas para descobrir o que essas
instituicdes enciclopédicas guardavam.

A légica da curiosidade se perpetuaria como parte desses museus, quando a
questdo do publico passava a ser valorizada para justificar nacionalmente a relevancia

5  No contfexto dessas duas décadas, os ministros dos Negécios do Império e deputados discutiam a possibilidade
de se instalar um curso ou uma Faculdade de Ciéncias Naturais no Museu Nacional, no contexto das discussées
sobre a criacdo de uma universidade no Brasil. O projeto, que n&o chegou a ser implementado, mobilizou a
elite cientifica ligada ao Museu, visando concretizar a sua miss&o de Instrucdo Publica para manter o seu carater
metropolitano (LOPES, 1997, p. 79).

6 O regulamento do Museu Paraense previa “as bases do futuro desenvolvimento dos estudos superiores” na
Amazénia, incluindo licdes publicas a serem ministradas semanalmente por um membro do conselho administrativo
do musev, tal qual seria feito anos mais tarde no Museu Nacional do Rio de Janeiro (LOPES, 1997, p. 205).
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dessas instituicdes. No Brasil republicano, sem que os museus nacionais servissem a
inferesses especificos da antiga Metrépole, o Museu Paraense tentava se consolidar
na burocracia estadual, tendo que atrair e cativar a populacdo de Belém, o que era
fundamental para a obtencdo de recursos”. No inicio do século XX, o museu tinha os
seus indices de publico comparaveis com os do Museu Nacional, sendo o primeiro
museu ao Norte do pais mais visitado do que aquele da Capital Federal (entdo Rio
de Janeiro), segundo afirmava o seu diretor (GOELDI, 1900, p. 51 apud SANJAD,
2006, p. 172).

A questdo do publico (propositalmente aceito no singular) criava para os museus
brasileiros a reificacdo de uma categoria social ontologicamente separada das colegdes
cientificas e, logo, dos cientistas que as constituiom e as estudavam — mantendo nos
museus ditos modernos a separac@o entre produtores de conhecimento e consumidores
de curiosidades, prépria do pensamento europeu sobre os museus enciclopédicos.
Tal separacdo, dentro da qual se conjugava uma hierarquia social particularmente
aguda no contexto brasileiro, foi reproduzida pelos museus até muito recentemente,
o que leva uma grande parte da sociedade brasileira, no presente, a se perguntar sobre
a real importancia — material e simbélica — dessas instituicdes para o brasileiro comum.

Destinados a cumprir, nas colénias, uma misséo civilizacional, os museus se fizeram
instituicdes politicas portadoras de um ensinamento para populacdes que ndo possuiam
instrucgo. Desde o século XIX uma légica positiva iria engendrar hierarquias sensiveis
entre os museus e seus publicos no Brasil. As ciéncias humanas e sociais, no pais, iriam
ser criadas partindo do mesmo principio para se produzir um conhecimento separado
do saber popular e ao mesmo tempo pensado como positivo e ilustrado.

Ainda atuando sobre a fragmentacdo do pensamento, ja no contexto de S&o Paulo,
o Museu Paulista, criado em 1894, a partir de uma colecéo particular de moluscos,
levaria ao nascimento de uma disciplina antropolégica no pais, ainda que vinculada
aos pardmetros e modelos das ciéncias naturais (SCHWARCZ, 2008, p. 83). Para a
antropologia evolucionista da época, estudar o “homem primitivo” n&o era muito diferente
de estudar a flora e a fauna locais. Na verdade, na perspectiva oficial do Museu Paulista,
o estudo da humanidade claramente se subordinava a certos ramos do conhecimento
cientifico, em especial a biologia, e sé interessava enquanto tal. Assim, no século XIX,
os museus brasileiros herdavam dos Muséums europeus, a definicdo da Antropologia

7 Em 1900, o museu alcanca um novo recorde de puiblico, quando 2.920 pessoas visitaram em um Gnico dia
uma mostra de fotografias e desenhos organizada para a celebragdo do 4° centendrio da descoberta do Brasil
(SANJAD, 2006, p. 172).
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como o ramo da Histéria Natural que tratava do homem e das racas humanas, tendo
por objetivo descobrir as “caracteristicas permanentes” que permitissem distingui-las
enquanto “tipos” biolégicos®. Progressivamente, a questéo do “povo brasileiro” aliada &
ideia de construcdo da Nacé&o preconizada pelos interesses de uma elite paulista que se
desejava fazer representar na esfera cultural (SCHWARCZ, 2008, p. 90) levou o Museu
a desenvolver o esboco de ciéncias humanas e sociais no pais.

Os museus, ao encenarem o “Outro” construindo disténcias invisiveis entre quem
vé e quem ¢ visto, quem produz e quem consome, ou quem pensa e quem é objeto de
pensamento, materializam, nos regimes de colonialidade herdados de um passado pouco
contestado, os patriménios valorados no presente. Mas, se até o final do século XIX e
inicio do XX, a pesquisa nos museus servia para legitimar essa separacdo universal entre
cientistas e publico desprovido de instrucéo, o que se viu na transformacéo do préprio
Museu Nacional no século seguinte foi a gradativa introduc&o dos visitantes, em sua
diversidade, no Brasil, como verdadeiros atores do museu e criadores de seus proprios
discursos sobre o patriménio musealizado. O seu estigma de instituicdo colonialista
foi, ao longo do tempo, sendo contestado, e j& havia sido subvertido nas préticas de
inclusdo de publicos periféricos no contexto da cidade do Rio de Janeiro, com base no
trabalho de divulgacéo cientifica e das acdes da Secéio de Assisténcia ao Ensino (SAE),
programa educativo mais antigo no pais, criado, no Museu, em 1927.

Os cientistas do presente, tanto nas chamadas humanidades quanto nas ciéncias
naturais, que povoaram ao longo da histéria o imagindrio do publico sobre a prépria
ideia de musevu, |@ ndo faziam pesquisa para o publico, mas, como em muitos setores do
Museu Nacional, incluiam seus visitantes, os “Outros” imaginados desde a colonizacdo,
no préprio fazer cientifico, fazendo pesquisa com o publico e fomentando a reflex@o
critica sobre as suas proéprias realidades que passavam a fazer parte da vida social
dessa instituicdo pulsante e integral.

8  Ointeresse maior pelas tipologias raciais iria diminuir consideravelmente a partir da década de 1930 (SEYFERTH,
1995, p. 175).
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A musedlizacdo como eixo estruturante da Museologia

A acepcéo tradicional da musealizac@o se vé pautada na ideia iluminista que
entende o museu e seus procedimentos como “fruto da raz&o e motor do desenvolvimento
das ciéncias modernas” (MAIRESSE, 2011, p. 252). Tal concepcdo cientifica de
cardter eurocéntrico, ao longo da histéria moderna, ultrapassa o principio da colecdo
renascentista para se inscrever no coracdo do principio mesmo dos museus na época
das Luzes, contribuindo para a compreenséo do objeto musealizado como um “portador
de informacéo” (objeto-documento), que se inscreve até os dias de hoje na miss&o
cientifica atribuida a essas instituicdes (Mairesse, loc. cit.). Essa vertente cientifica serviu
de base para acepcdes diversas da musealizac&o nos contextos de ex-colénias, onde o
museu esteve ao longo de séculos associado & imagem soberana de insténcia de poder
que reifica a separacdo entre cultura e sociedade, entre o patriménio e seus usudrios,
reforcando as légicas de dominacdo impostas pela colonizacao.

Desdobrando a cadeia museolégica, Marilia Xavier Cury enumera quatro momentos
para a musealizacdo que, segundo a autora, tratam de um processo de valorizagéo de
objetos. No primeiro momento, tem-se a selecdo dos objetos que serdo integrados a
uma colec@o ou acervo — nesse caso, musealizar seria a acdo de preservar. O segundo
momento se d& com a insercdo do objeto no contexto museolégico, onde musealizar é
um processo que parte da aquisicdo e culmina na comunicacdo. O terceiro momento
consiste na escolha de objetos para compor a exposicdo, aqui musealizar é criar um
conceito, um significado, por meio de objetos. O quarto momento se refere ao préprio
processo de comunicagdo, nesse caso musealizar é desencadear uma comunicacéo que
engloba “concepcdo da exposicdo, montagem, abertura para o publico e avaliacao”
(CURY, 1999, p. 50). Em linhas gerais, a autora sintetiza o termo musealizacdo como
processo de aquisicéo, estudo, documentacdo e comunicacdo do patriménio cultural
com énfase na exposic&o. Em grande parte dos autores, assim, a musealizacéo adquire
um cardter necessario de uma comunicacéo, destinada a produzir valores mais do que
a manter documentos.

Entendida, em termos especiticos, como a “cadeia operatéria de procedimentos
de salvaguarda e comunicacao” (BRUNO, 2013), esta cadeia museolégica - fundada
primeiramente na teoria para implementar o entendimento da pratica da musealizac@o
— esté no centro de nossa disciplina. A partir dos autores consultados e da anélise de
casos especificos na realidade brasileira — como o caso, jé citado, do Museu Nacional -
defendemos que a cadeia da musealizacdo n&o comeca, tampouco se limita, aos museus;
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isto porque a musealizacdo tem inicio no campo (ferrain) onde os objetos s&o coletados
e abarca todos os processos que se seguem: identificacao, classificacdo, higienizacao,
acondicionamento, selecdo, comunicacdo (em todos os seus sentidos possiveis,
englobando a exposicéo), e até a sua extensdo sobre os publicos, os colecionadores
privados, o mercado de objetos, e os diversos outros agentes indiretamente ligados a ela
(como os pesquisadores dos mais variados niveis além dos préprios museélogos).

Em um esquema inspirado no que foi inicialmente proposto por Zbynek Stransky
e Peter van Mensch (BRULON, 2018, p. 189-210), podemos vislumbrar as seguintes
etapas que compdem a cadeia da musealizacdo: (1) pesquisa; (2) selecao; (3) aquisicéo
(documentacdo); (4) conservacéo; (5) comunicacdo; (6) pesquisa de recepcdo, que,
atuando em cadeia, se retroalimentam, levando & producdo de saberes e valores para
um publico.

Visando esse publico, o primeiro passo da musealizacdo é a definicdo de
uma intenc&o. Tal definicdo s6 pode se dar acompanhada de pesquisa — teérica e
empirica — a partir das inten¢des plurais que guiam a musealizagdo (intencdes que
podem ser regidas por diferentes atores sociais e instituicdes culturais, variando de
um caso a outro). Em seguida, a partir do contato dos atores com o campo, o objeto
serd selecionado e adquirido. A aquisicio, como processo amplo, envolve todas as
etapas da documentacdo. O objeto é, entdo, categorizado, inventariado, digitalizado,
fotogratado e cuidadosamente acondicionado. Um valor monetdario lhe é atribuido pelo
museu, como um novo valor intrinseco (por meio das apdlices de seguro, por exemplo).
Na conservacdo, os profissionais especializados ou conservadores iréo tomar todas as
medidas necessdrias para a manutencdo da integridade fisica do objeto, protegendo-o
de qualquer possibilidade de deterioracdo crescente. O objeto se torna virtualmente
acético & acdo humana. Intervencdes sdo feitas, e restricdes quanto & sua manipulacéo e
exposicdo sdo prescritas. Seu acondicionamento, em ambiente artificialmente controlado
é meticulosamente monitorado. Em todos esses momentos, ele estard sendo musealizado,
em passagem continua ao que constitui e constituird o seu valor, por meio de um vir-a-ser
perpétuo que faz dele objeto de museu, e produto da ciéncia.
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A descolonizacdo da musedlizacéo: entendendo a performance
museal como um ato simbélico de transformacéao social

Considerando a musealizac&o como um ato simbélico prético, observamos que,
em suas operacdes praticas, ha certas condicdes para que uma coisa selecionada
se forne musealia. A musealizacdo do objeto, antes de qualquer ato, pressupde
necessariamente um ato de cesura (césure), qualificado por André Malraux como
“separacdo”, por Jean-Llouis Déotte como “suspensdo”, e por André Desvallées como
“extrac@o” (“arrachement”) (MAIRESSE, 2011, p. 256). Instaurando uma ruptura com a
realidade social, a musealizac&o cria novas realidades. Jean Davallon (1986, p. 244)
define o objeto musealizado como um “objeto real que ndo estéd mais no real”. Mas ele
estd, também.

Dizer que um obijeto é elevado do real, ndo quer dizer que o objeto musealizado
deixe de existir para o contexto social onde produzia sentido uma vez inserido em
relacdes sociais de outra ordem. Como demonstram os exemplos contemporaneos de
musealizac&o in situ, uma nova realidade é criada no momento da “suspens&o” simbélica
que ndo obriga necessariamente a separacéo material do meio fisico, mas implica numa
existéncia dupla do objeto, como ele mesmo e como a sua representacdo. Tudo se
passa como se o objeto existisse no limiar entre dois mundos, alcancando um estado de
liminaridade caracteristico dos rituais (TURNER, 1988). Assim, ele serve como suporte
para as novas propriedades imateriais que lhe sdo atribuidas no plano museolégico,
passando a operar como parte de um fexto, ou de uma performance. Em outras palavras,
a pesquisa gera um dado discurso sobre a materialidade das coisas elevadas ao estado
de musealia. N&o se trata de um processo metafisico, mas epistémico, em que um certo
corpo de conhecimentos especificos serve para explicar determinados fragmentos da
realidade experienciada, selecionados — por alguém que detém autoridade — entre as
diversas possibilidades que se apresentam & musealizagéo.

Como um gesto social, levando & acdo criativa, a musealizagéo instaura sobre
a realidade um ritual ou uma performance ritualizada, que podemos entender como
a performance museal. Em Gltima instancia, é ao museu que este ritual remete, mesmo
quando a instituicdo em si ndo estd manifestada. Mas é o processo mesmo de producéo
de valores — a musealizacdo — e ndo o seu instrumento ou dispositivo — 0 museu —
que deve ser objeto de reflexdo critica da Museologia. Descolonizar a musealizacao,
portanto, antecede a prépria descolonizacdo dos museus.
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Na agéncia que ela produz, a musealizacdo instaura uma passagem ao estado
sagrado — ainda que laico — na nova existéncia museolégica. O museu existe no espaco
recortado pela musealizacéo, mesmo quando ele é apenas imaginado ou quando s&o
evocados os seus fundamentos transformadores da realidade social. A musealizacéo é a
acdo que o incorpora, reproduzindo-o como performance emancipadora do real, e logo
criando novas realidades por meio da magia social, numa passagem criadora” que néo
pode ser medida, tampouco pode ser antecipada pelos instrumentos museais, visto que
ela é produto e processo da experiéncia humana da criacéo.

Na musealizacéo, todo o conjunto e objeto musealizados passam a ser movidos
por uma intencdo museal, sempre voltada a algum tipo de puiblico e/ou envolvendo
participacéo social, o que faz com que se desenvolvam diversas outras acdes simbélicas
que também compdem o ritual. A principal finalidade ndo é a exaltacdo nostalgica do
passado, mas a congregacdo em torno da nova realidade criada pela musealizacao.
Esse estado sublime constituido pelo ritual, por meio do qual as coisas do real adquirem
novas qualidades imateriais, é o que se chamou na Museologia de “musealidade”.
Podendo ser entendida como “a caracteristica do objeto material que em uma realidade
documenta uma outra realidade” (MAROEVIC, 2004, p. 45), a musealidade é um valor
criado pela mudanca cultural. Ela atesta a crenca na diferenca reconhecida entre o
universo banal e o universo mdgico criado pela musealizacao, e logo ela é produzida
por meio da performance museal.

A partir das abordagens teéricas analisadas, ¢ prudente considerar que a
musealizacdo é um processo dinamico e fluido, e logo n&o pode ser prescrita tanto
quanto n&o pode ser prevista. Ela depende de uma intencéio, mas estd sujeita as mais
diversas mudancas nos valores em negociac&o por meio das disputas por regimes de
valor que s&o, em Gltima instancia, regimes pela verdade e pela vontade de controlar
as realidades sociais em que é aplicada. E neste sentido que a musealizacdo permite
aos objetos desempenharem o papel de “originais”, por meio da pesquisa museolégica,
responsével por engendrar um processo em que a informacéo é destilada e realocada,
sendo manipulada para ser recriada na performance museal.

A musealizacdo tem o poder de progressivamente solidificar a “autoridade” dos
museus sobre os objetos e sobre o sentido dado ao patriménio. Por meio de “atos
de instituicdo” (BOURDIEU, 2009) especificos, ela cria os objetos ao enuncié-los,
ao mesmo fempo em que produz a crenca na sua esséncia. Dessa “magia performativa”

9  Ver a nogdo de “passagem criadora”, ou “traversée” (no francés), em Fabre (2014p. 421).
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da musealizacdo provém as nocdes, amplamente associadas aos museus, de objeto
“auténtico”, “original”, “verdadeiro”, diretamente opostas as nocdes de “inauténtico”,
“falsificaco” ou “cépia”, que s&o responséveis por estabelecer uma hierarquia entre
aqueles que ditam os seus critérios (de autenticidade, de originalidade e de verdade),
e os que s&o levados a acreditar na neutralidade e universalidade desses mesmos critérios.
A Museologia, permeada pelos conhecimentos adquiridos de outras ciéncias
sociais, é atualmente confrontada com a desconstrucéo desses conceitos por meio de
sua investigac@o empirica, buscando explicitar os atos performativos por meio dos
quais os museus construiram sua autoridade no mundo moderno, e logo percebendo a
“musealizac@o” como conceito que pertence ao campo do simbélico. Hoje, essa disciplina
encontra o seu objeto de estudo nesse processo indelével de retencéo reflexiva, a partir
do qual algumas coisas sdo mantidas para que possam produzir sentido na forma
de conhecimento transmitido pela comunicacéo museolégica. A “postura especifica do
homem com a realidade”, de que falava Stransky'?, diz respeito, afinal, a uma vontade
de musealizac@o, um tipo de vontade de representacdo que leva aquilo que podemos
entender como a experiéncia social da musealidade, experiéncia esta que vem sendo
descolonizada por principio em muitos museus em contextos pés-coloniais.

A pesquisa museolégica (ou em Museologia)

Olhando para os diferentes procedimentos que compdem a cadeia museolégica,
vemos que a pesquisa (que configura o principio e o fim do ciclo da musealizag&o) deve,
com efeito, se fazer presente em todas as etapas — seja ela pesquisa empirica no campo
onde os objetos s@o selecionados, seja pesquisa documental, pesquisa terminolégica,
pesquisa de técnicas e métodos de conservacdo, pesquisa expogréfica aplicada &
comunicacdo... Trata-se de pesquisa museoldgica, portanto, toda a investigacéo que
permite sustentar empirica e conceitualmente a cadeia integrada da musealizacéo.
Pesquisa museal, de modo mais especifico, seria aquela voltada estritamente para as
atividades e fun¢des do museu, que podem ou ndo se confundir com a musealizagéo,
como a entendemos na presente andlise.

E gracas ao entendimento da cadeia criativa e socialmente fundada da musealizacéo
que somos levados a defender a existéncia de um campo de pesquisa empirico e
conceitual préprio da Museologia. A pesquisa museolégica, portanto, antecede o

10 STRANSKY, (1995).
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museu, assim como existe para além dele, do mesmo modo que a musealizagéo néo se
limita aos perimetros — conceituais e fisicos — dessa instituicdo social.

E neste sentido que Stransky ira considerar a tendéncia & musealizacdo como o
principio criador de cole¢des e museus, e ndo o contrario. O autor lembra que muitas
colegdes individuais sé@o verdadeiros “mini-museus” (1995, p. 29), criados dessa vontade
& musealizacdo que antecede qualquer tipo de institucionalizacdo museal, mas que
deve fazer parte do campo de interesses da pesquisa museoldgica. Essa tendéncia pode
levar & criacéo de instituicdes tais como institutos ou associacdes comunitarias que ndo
apresentam a forma tradicional de um museu, mas que tém como principio a prética da
musealizacdo. Esse é o caso das diversas iniciativas heterodoxas que, nos anos 1970 e
1980, ao redor do mundo, ganharam o nome indefinido de “ecomuseu”, contribuindo
para a prépria ampliacéo da ideia geral de museu, ou levando & sua total exploséo'!,
quando a énfase na passagem criadora privilegia a musealizagéo no lugar dos modelos
conhecidos de museus.

Mas, a pesquisa museoldgica possui caréter ainda mais amplo, ao tratar néo apenas
da pesquisa sobre e na cadeia museolégica, ou mesmo, mais especificamente, a pesquisa
museal. Ela também abarca a pesquisa reflexiva sobre a prépria Museologia como campo
de conhecimentos — aquela que poderiamos ousar denominar de pesquisa metamuseoldgica.
E neste sentido que alguns autores ja reconhecem e atuam nessas diferentes dreas da
investigac@o considerando a percepcdo de que ndo existem vinculos absolutos entre museu
e Museologia, o que permite que aceitem “a possibilidade de existéncia de museus sem
museologia e museologia sem museus” (SCHEINER, 2005, p. 100).

Tal reflexd&o, como podem apresentar alguns criticos ao pensamento de Stransky
ou defensores do objeto “museu”, ndo implica pensar a pesquisa museolégica divorciada
do campo museal. Ao contrério, ela representa a passagem a uma Museologia que
faz do museu parte indissociavel do seu campo de estudos, porém voltando-se para o
processo mais amplo que o atravessa e lhe da sentido em suas mais variadas formas ou
manifestacdes. O museu, ele mesmo, se faz artificio do método museolédgico, funcionando
como ferramenta de andlise para a pesquisa museoldgica, isto é, como uma lente do
social, culturalmente forjada para representar realidades ou contar uma histéria.

" ou

11 A expressdo “musée éclaté”, “museu explodido” em portugués, remete ao texto escrito por Hugues de Varine
sobre o Ecomuseu do Creusot Montceau-Les-Mines, intitulado Un musée éclaté : le Musée de I'Homme et de
I'Industrie, de 1973 (VARINE-BOHAN, 1973, pp. 242-249).
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A pesquisa museolégica nos conduz, assim, a um olhar préprio da Museologia
sobre as unidades de andlise que recortamos das realidades sobre as quais atua a
musealizacdo. Seu método préprio ird se construir na medida em que os didglogos com
outras disciplinas contribuem para o entendimento, sincrénico e diacrénico, do processo
em cadeia de atribuicdo de valor as coisas que molda a nossa experiéncia do real.
Ele é, portanto, método antropolégico e histérico, sociolégico e também semidtico, pois
deve se construir interdisciplinarmente na medida em que se adapta ao movimento
inconstante da musealizacdo e dos museus, e as moltiplas experiéncias sociais e
subjetivas que dele decorrem.

O lugar politico do museélogo-pesquisador

Historicamente, o artificio da raz&o e a supremacia do logos j@ estavam na origem
da forma de pensar preconizada pelos museus criados hé& duzentos anos, e forneceriam
as bases cognoscentes para a musealizacdo como a entendemos ainda em nossos dias.
Na&o se pode ignorar, pensando a origem da pesquisa nos museus e na museologia desde
a colonizacdo, que essas instituicdes chegam nas colénias como instrumentos do projeto
imperial de produc@o de conhecimentos e difusé@o das ciéncias. Nesse sentido, a primeira
museologia pensada e praticada no Brasil caracterizou-se como uma museologia sobre o
Outro, e os sujeitos representados nos museus brasileiros teriam sua identidade marcada
pela diferenca, sendo o propésito dessas instituicdes a composicéo de objetos de estudo
— e suas ciéncias correlatas — para a Metrépole ilustrada.

O papel dos cientistas no bojo do processo politico de dominacdo dos imagindrios
coloniais, portanto, ndo pode se ver desvinculado das légicas de poder que conformavam
o patriménio musealizado bem como as relagdes sociais nas colénias. Esse papel se
construiu com base na autoridade de um sujeito hegeménico, que é sujeito das ciéncias
e sujeito dos museus, formulado filoséfica e politicamente dentro do projeto iluminista
fundador da Modernidade no mundo dito “ocidental”!2.

“Penso, logo existo”. A mais famosa frase de Descartes funda, a partir da Europa,
uma nova maneira de pensar que iria ser imposta como dominante no bojo de um processo
politico que envolvia os museus, constituindo e reificando um “Eu” pensante que é sujeito
soberano da musealizacéo. Esse “Eu”, sujeito das ciéncias e dos museus, é capaz de
produzir um conhecimento que é verdadeiro para além das determinacdes do tempo e do

12 Sobre o projeto de Modernidade suas implicacées coloniais nas américas, ver Dussel (1995).
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espaco. O “Eu” desta equacdo produtora de verdades ¢, ent&o, duplamente qualificado:
como neutro, pois funciona como o “olho de Deus” (GROSFOGUEL, 2016, p. 28), e como
universal pois n&o se vé condicionado a nenhuma intencéo ou sujeito a negociacdes.

Esse “Eu” presente no cogito e sujeito universal da musealizacdo vem sendo
questionado em criticas decoloniais & Museologia e necessita ser desmistificado por meio
do processo de critica & hegemonia do préprio pesquisador em relacéo aos seus objetos
de pesquisa. A objetividade cientifica, preconizada pelos museus e pela museologia
académica, reifica e reitera discursivamente esse sujeito sem corpo, deslocalizado, e sem
histéria, produzindo uma retérica especifica, voltada para persuadir atores sociais de
que o conhecimento produzido por alguns é o Gnico caminho possivel para se alcancar
a verdade. Assim, a ciéncia que os museus produzem e legitimam serve, ela mesma,
para legitimar e produzir a validagéo material dos museus.

A materialidade reificada dos museus e do patriménio, de acordo com o paradigma
do conhecimento n&o localizado, cuja neutralidade produz a equivaléncia ontolégica
entre artefatos e fatos (HARAWAY, 1988, p. 577), relega aos sujeitos dissidentes o lugar
de um “exterior necessario” (BUTLER, 1993) que serve para a manutencdo do jogo que
produz a hegemonia.

Pensando-se no interior dessa mecénica de construcdio de mitos e verdades,
o pesquisador reflexivo e consciente de seu papel politico tem o desafio de re-avaliar
constantemente a sua prética e o seu préprio pensamento, correndo o risco de se ver
preso aos jogos de poder e saber inseridos na musealiza¢do por meio da colonizagao.
Reconhecer o seu lugar de fala na cadeia operatéria, e suas escolhas como escolhas
politicas, com reflexos materiais e simbélicos sobre as realidades em que atua, deve
fazer parte do fazer reflexivo desse sujeito de uma ciéncia que almeja se fazer decolonial.

Do luto a luta pelo Museu Nacional: para continuar a haver pesquisa
nos museus

N&o existe museu sem pesquisa; e certamente ndo haveria Museologia. Logo,
a sobrevivéncia da nossa areq, entendendo a museologia como um campo organizado
a partir de um saberfazer especifico e teoricamente fundado, estd invariavelmente
ligada & sobrevivéncia da pesquisa nos museus, nas universidades, sobre os museus e
os patriménios culturais, e sobre a prépria museologia.

Tanto pesquisadores como atores sociais, sujeitos e objetos da musealizacéo
(ndo necessariamente nesta ordem), ocupavam o espaco das galerias do Museu
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Nacional, na Quinta da Boa Vista, antes do incéndio que destruiu a maior parte de
sua colec@o bicentendria. O Museu, emblema do projeto cientificista que aqui chegou
ainda no bojo da colonizagéo, foi, antes mesmo de completar os seus duzentos anos,
ressignificado e reinterpretado, ainda que reproduzindo em suas paredes e nos objetos
que guardava o modelo enciclopédico cunhado no lluminismo racionalista.

A matéria que ele guardava, corporificacdo de uma histéria de construcao de
imagindrios e producdo de saberes nos trépicos, precisa ser lembrada até mesmo para
que nossa histéria colonial possa ser contestada e nunca repetida. A pesquisa, agora,
se imp&e sobre o que se foi em matéria; pesquisa memorial, arqueologia da prépria
museologia sob os escombros de nosso presente sombrio. Pesquisa como caminho Gnico
para a sobrevivéncia do Museu.

Esse Museu localizado no bairro de S&o Cristévao, num espaco de lazer
frequentado por grande parte da populacéo periférica da cidade do Rio de Janeiro,
conformava, em sua performance solene construida desde o Império e até os nossos
dias, as realidades distantes daqueles que produzem ciéncia e dos que n&o se veem
representados nas instituicdes do saber consagradas no pais. Para a maior parte de
seus visitantes, pessoas para quem “museu” é sindnimo de coisas velhas, representadas
nas colecdes de mumias egipcias, afrescos antigos e fésseis exibidos permanentemente
pelo Museu Nacional, o patriménio ali apresentado era a sua Gnica oportunidade de ter
contato com um mundo ritualmente separado no espago dos museus, entre suas galerias
publicas e as reservas e laboratérios destinados aos especialistas.

O que mudou, desde sua criacdo em 1818, foi, notadamente, a rigidez do
pensamento encenado em suas colecdes e na linguagem empregada com os publicos.
Por exemplo, ao introduzir indigenas no campo do fazer patrimonial e nas ciéncias que
o fundamentam, o Museu Nacional, em diversas de suas acées, colocava em questdo
os préprios papéis de sujeito e objeto cristalizados na colonizacéo. Nesse sentido,
O museu que separa oOs corpos e os imagindrios é também aquele que constréi pontes
entre mundos desiguais, subvertendo as separacées impostas entre o pensar cientifico e
a experiéncia bruta, criativa e democrdtica, que se da por meio da performance museal.

A partir da segunda metade do século XX, o campo museal brasileiro se vé
marcado por um conjunto de questdes sociais em grande parte advindo das diversas
formas de apropriacéo, nos paises periféricos, do modelo europeu do século anterior.
Com efeito, a transformacéo eminente que se observa na histéria dos museus europeus
nas Oltimas décadas do século decorria de um reconhecimento, no centro do campo
museal internacional, da existéncia de formas experimentais de museus nas ex-colénias,
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e da reivindicacdo por outras museologias que rompessem com o modelo hegeménico
disseminado desde a colonizac@o. Essas experiéncias, ao ganharem visibilidade na
Europa, acabam por subverter as légicas de poder entre metrépoles e colénias mantidas
pelos sistemas capitalistas e pelas ditaduras militares até o final do século.

A Museologia no Brasil hoje é feita por sujeitos miltiplos e por meio de saberes
compartilhados. A pesquisa é fruto de colaborac&o com os publicos e com aqueles
sujeitos anteriormente excluidos do discurso oficial construido sobre o patriménio cultural.
A chamada democratizacdo da cultura vem, nesse sentido, demandando cada vez maior
inclus@o e relativizacéo do sujeito hegeménico dos museus e do patriménio. Tal incluséo
de novos sujeitos leva a um embate politico sobre quem detém os critérios de valores no
campo patrimonial, o que faz da Museologia uma insténcia de mediacdes necessaria
entre pontos de vista sobre a cultura.

Conceber diferentes museologias significa materializar diversos atores (sujeitos/
objetos) nos museus, no sentido de se reconhecer e encenar uma “multiplicidade radical
de saberes locais” (HARAWAY, 1988, p. 579). Buscamos, com esta reflexdo, relativizar
o papel soberano de um museu dito “tradicional” pensando a musealizacéo como
uma prdtica social da qual podem fazer parte os sujeitos localizados produtores de
saberes multiplos e valores negociados. Deflagramos, assim, o lugar de fala do sujeito
dominante, produtor de uma materialidade inquestionada e inquestionavel. Expusemos
o seu poder, explorando uma critica & pesquisa museolégica que chega aos nossos dias
por meio dos museus e das pessoas que pensam e pesquisam museus — essas também
localizadas e, portanto, passiveis de serem descolonizadas.
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“SERVE PARA O DESUSO PESSOAL DE CADA UM™:
NOTAS SOBRE A PESQUISA E O INDIZIVEL NOS MUSEUS
E NA MUSEOLOGIA

Clovis Carvalho Britto!

Resumo: loucas, cacos e fragmentos consistem nos leitmotivs deste texto que
visa problematizar o indizivel nos museus e na Museologia a partir do cruzamento de
narrativas oriundas de espacos variados: a poética das coisas promovida pelos museus
a partir das “loucas de vové”, a poética promovida pela literatura enquanto “cacos para
um vitral” e a linguagem instituida pela Museologia quando suscita “o préprio indizivel

|II

pessoal”. A partir de uma perspectiva fratrimonial inspirada pela poética de Manoel de

Barros e de Cora Coralina, evidenciamos as tensdes que eclodem no enfrentamento das
politicas do siléncio e na busca pela garantia do direito de ressoar vozes dissonantes.
Visamos, assim, articular literatura e exposicdes museolégicas no intuito de desestabilizar
a leitura canénica das coisas e estimular outras possibilidades expressivas.

Palavras-chave: Museologia. Literatura. Fratriménio. Fragmentos.

“Serve para o desuso pessoal de cada um.

J& pertenceu de Dona Angida do Cocais, senhora de nobrementes.
E barato e inutil.

Quem se abastece?

Meu avé sabia o valor das coisas imprestaveis.

Seria uma autodidata?

Era o préprio indizivel pessoal”.

Manoel de Barros (2013, p. 308)

1 Doutor em Sociologia pela Universidade de Brasilia. Doutorando em Museologia pela Universidade Luséfona de
Humanidades e Tecnologias, Portugal. Professor no curso de Museologia da Faculdade de Ciéncia da Informagéo
da Universidade de Brasilia. E-mail: clovisbritto@unb.br
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“Museus e histérias controversas — dizer o indizivel em museus” foi a temdtica da
15% Semana Nacional de Museus, em 2017. Consiste na linha mestra que dialoga
com o texto de Girlene Chagas Bulhdes, “As loucas de vové, o prato do garimpeiro,
a altura dos olhos e nuvens; abelhas, formigas, selecdo e seletividade; patriménio,
fratriménio, a casa da princesa do Seu Ticéo e o Museu do Djhair; a cabeca da medusa,
arvores, rizomas, afetos, afetividades e bem viver; colecdes, acervos, musgo e outras
performances museais”, publicado na Revista Ventilando Acervos (vol. 4, dezembro 2016).
Também é um dos leitmotivs que sustentam o projeto literério do poeta sulmatogrossense
Manoel de Barros (1916-2014). Esses trés itinerdrios sé@o inspiracdo para tecermos
algumas provocacdes poéticas e politicas sobre a pesquisa e o indizivel nos museus e
na Museologia.

Nesse sentido, a concepcdo das exposicdes museoldgicas como um espaco de ficcao
(MENESES, 2002) sugere a existéncia de uma poética e de uma politica que resulta das
inferacdes em torno do gesto criativo: “museus e patriménios sdo dispositivos narrativos,
servem para contar histérias, para fazer a mediacdo entre diferentes tempos, pessoas e
grupos” e, trabalhar a sua poética, implica um “olhar compreensivo e compassivo para
os inutensilios musealizados e para o patriménio indtil da humanidade. Essa é a licdo
(ou deslicaio) sugerida pelo poeta Manoel de Barros” (CHAGAS, 2006, p. 6).

Em artigo publicado nos Cadernos de Sociomuseologia da Universidade Luséfona
de Humanidades e Tecnologias (Lisboa, Portugal), intitulado “Desinventar objetos:
a poética de Manocel de Barros e a gramdtica das exposicdes museolégicas”
(BRITTO, 2017), utilizamos o projeto literario do autor como inspiracdo para desinventar
objetos e distorcer o olhar. Nosso argumento é que, assim como a estratégia do poeta,
a exposic@o aproxima coisas distintas, de trajetérias fragmentadas e que, retiradas de
sua funcéo original, s&o inseridas em um novo contexto, resultante de um gesto poético
(sintaxe das coisas).

Conforme sublinhamos no artigo, a proposta de Manoel de Barros problematiza
a poética e a politica do olhar, efetuando uma desconstrugéo da utilidade canénica
das coisas e demonstrando que a importancia depende do encantamento por elas
proporcionado. Em sua obra, o poeta constantemente re-inaugura o sentido do indtil
ao sublinhar que todas as coisas, especialmente as consideradas desimportantes
ou “inutensilios”, s&o matérias de poesia. Talvez seja esse olhar torcido, retorcido e
distorcido sobre as coisas que também as converta em matéria poética privilegiada das
exposicdes museolégicas. A destituicdo da utilidade canénica dos objetos promovida
pela sua insercéo nas exposicdes proporciona um novo olhar sobre eles. Esse rearranjo
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consiste em uma das potencialidades da poética ao reestruturar a sintaxe e a semantica
das coisas. De acordo com Goiandira Ortiz de Camargo (2000), Manoel de Barros
dobra a linguagem & forca da invencéo, muda a regéncia de verbos e nomes e cria
neologismos, destacando que a obra imprime uma reorganizacéo do olhar e uma
desorganizacdo semantica que singularizaria a realidade representada. Nesse aspecto,
sua poética estabeleceria uma nova funcdo para os objetos a partir de um constante
exercicio de construc@o e desconstrucdo por meio da linguagem, aquilo que o autor
designa de desobjetos ou enuncia a necessidade de desinventd-los: “Desinventar
objetos. O pente, por exemplo. Dar ao pente funcdes de ndo pentear. Até que ele
fique a disposicao de ser uma begénia. Ou uma gravanha.” (BARROS, 2013, p. 276).
Nesse sentido, é consenso na fortuna critica de Manoel de Barros que uma das expressdes
marcantes de seu projeto literario consiste na transformacéo das palavras em coisas,
exaltando o abstrato como algo concreto e construindo uma poética do fragmentério.
Conforme destacou Ludovic Heyraud, uma das caracteristicas da “didética da invencao”
do poeta é acreditar, “poderiamos dizer, na ‘concretude’ de elementos abstratos
(a ternura carregada pelos rios, o fato de poder pegar na voz de um peixe)”
(HEYRAUD, 2010, p. 144).

Se os poetas conseguem realizar uma operacdo alquimica com suas imagens,
transformando palavras em coisas, podemos dizer que os responsaveis pelas exposicdes
museolégicas transformam as coisas em linguagem, efetuando o que Mario Chagas
(2003) concebeu como uma “narrativa poética das coisas” ou a linguagem dos objetos,
das imagens, das formas e das coisas. O mesmo ocorre com a reflexdo cientifica sobre
essa pratica na medida em que problematizamos a constante tens&o vivenciada pela
Museologia ao se transformar em uma metanarrativa, um dizer sobre a impossibilidade
do dizivel apenas com o verbal, uma provocacéo sobre o silenciamento e, para tanto,
uma ciéncia que diz sobre a linguagem poética das coisas. Essa situagdo comparece
nos versos de Manoel de Barros (2013) utilizados em epigrafe, abrigados em O livro
sobre nada, “um alarme para o siléncio, um abridor de amanhecer, pessoa apropriada
para pedras, o parafuso de veludo etc. etc. O que eu queria era fazer brinquedos com
as palavras. Fazer coisas desiteis. O nada mesmo. Tudo o que use o abandono por
dentro e por fora” (BARROS, 2013, p. 303).

Talvez seja essa a tarefa conflitvosa que a Museologia e os museus tém pela
frente: reconhecer seu papel nos embates sobre as politicas do siléncio e a importancia
de garantir o direito de ressoar vozes dissonantes. Encontrar utilidade no considerado
inutil é enfrentar o silenciamento, é desconstruir normas, é desformar e distorcer o olhar.
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Por isso, os objetos poéticos do poema e das exposicdes museoldgicas se entrelacam:
“servem para o desuso pessoal de cada um”, para a desestabilizacdo da leitura canénica
das coisas, visando eclodir “o préprio indizivel pessoal”. Portanto, quando o poeta
afirma que “os siléncios me praticam” (BARROS, 2013, p. 331) ele fala em unissono
com aqueles que consideram os n&o ditos e os interditos como uma forma discursiva:

H& um modo de estar em siléncio que corresponde a um modo
de estar no sentido e, de certa maneira, as préprias palavras
transpiram  siléncio. H& siléncio nas palavras; o estudo do
silenciamento nos mostra que hd um processo de producdo de
sentidos silenciados que nos faz entender uma dimens&o do n&o-
dito absolutamente distinta da que se tem estudado sob a rubrica

do ‘implicito” (ORLANDI, 2007, p. 11-12).

Visto nessa ética o siléncio é uma forma de poder e de producdo de significados.
Talvez, por essa razdo, Eni Orlandi (2007) o considera como categoria do discurso,
fazendo do ndo dito algo que significa. A autora, por sua vez, diferencia esse siléncio
fundador da politica do siléncio - silenciamento — materializado como siléncio constitutivo
(quando uma palavra silencia outra) e como siléncio da censura (o que é proibido
de ser dito). Esse ato de “pér em siléncio” é muitas vezes realizado pelas politicas
relacionadas & preservacéo e & promocdo dos patriménios culturais e ao campo dos
museus e da Museologia, ao priorizar determinados repertérios culturais ou ndo garantira
liberdade de expresséo por meio de manifestacdes heterogéneas. Dessa forma, compete
questionarmos em que medida nés, enquanto agentes responsdveis pelas exposicdes
museoldgicas e por refletir cientificamente sobre o campo museal e museolégico, somos
coniventes com as politicas do silenciamento, desprezando os diversos indiziveis pessoais
- conforme destacou o poeta - que também tém o direito de se insinuar. Na verdade,
essa opcdo poética e politica se aproxima da categoria “fratriménio”, desconstruindo a
nocdo de que o patriménio cultural é apenas uma heranca paterna ou algo transmitido
de maneira linear e diacrénica, instituindo aquilo que Mario Chagas (2003) compreende
como “possibilidade de uma partilha social de bens culturais que se faz de modo
sincrénico dentro de uma mesma época, de uma mesma geracdo (um fratriménio)”
(CHAGAS, 2003, p. 271).

Colocando as formas e os temas ao avesso, essa proposta metodolégica inspirada
na literatura de Manoel de Barros (2013) e na provocacéo de Mario Chagas (2003) seria
um exemplo do que Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995) definem como agenciamento
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ou uma perspectiva rizomdtica. Segundo entendem, as conexdes seriam construidas a
partir de matérias diferentemente formadas, com linhas de articulacéo, estratos, linhas
de fuga, desterritorializacéo e desestratificacdo. Esse modo de distorcer o olhar ou essa
perspectiva fratrimonial consiste em um agenciamento, uma multiplicidade, em conexé&o
com outros agenciamentos: “ndo se perguntard nunca o que [...] quer dizer, significado
ou significante, ndo se buscard nada compreender [...], perguntar-se-d com o que ele
funciona, em conex&@o com o que ele faz ou ndo passarintensidades” (DELEUZE; GUATTARI,
1995, p. 12). A imagem do rizoma, nesse aspecto, desconstréi a ideia de um ponto fixo,
inaugural, unidirecional, linear. Um rizoma possui formas diversas, conecta um ponto
qualquer com outro ponto qualquer e seus tracos n&o remetem obrigatoriamente a tracos
de mesma natureza, colocando em jogo regimes de signos muito diferentes. Um rizoma é
alianca, é um entre, “ndo comeca nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre as
coisas, interser, intermezzo” (1995, p. 37). Dessa forma, subverte a légica da raiz, por
ndo se fixar em um ponto, conectando cédigos, regimes de signos e estados de coisas
diferentes. Chave de leitura mltipla resulta de uma possibilidade de distorcer o olhar e
de estabelecer formas até entdo indiziveis pautadas em encadeamentos quebradicos,
é um mapa que contribui para a conexd@o de campos a partir de moltiplas entradas.
Assim, essas possibilidades sdo rizomdticas, constituidas de platés (sempre no meio,
sem inicio, nem fim): “regido continua de intensidades, vibrando sobre ela mesma, (...)
toda multiplicidade conectavel com outras hastes subterraneas superficiais de maneira a
formar e estender um rizoma” (1995, p. 33).

Essas provocacdes serdo aqui desenvolvidas em movimentos que se entrelacam
de forma sincrénica e espiralar como em um redemoinho do lirico, em alusdo & obra
O redemoinho do lirico: estudos sobre a poesia de Gilberto Mendonca Teles, de Darcy
Dendfrio (2005). Nesse aspecto, a proposta do texto é possibilitar uma leitura pautada
“num movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem inicio nem fim, que
réi suas duas margens e adquire velocidade no meio” (DELEUZE; GUATTARI, 1995,
p. 37). Trata-se, ao mesmo tempo, de uma leitura fragmentéria nos moldes propostos por

Walter Benjamin:
A meméria ndo é um instrumento para a exploracéo do passado,
€, antes, o meio. E 0 meio onde se deu a vivéncia, assim como o
solo é o meio no qual as antigas cidades est@o soterradas. Quem
pretende se aproximar do préprio passado soterrado deve agir
como o homem que escava. (...) Uma verdadeira lembranca deve,
portanto, ao mesmo tempo, fornecer uma imagem daquele que
se lembra, assim como um bom relatério arqueolégico deve ndo
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apenas indicar as camadas das quais se originam seus achados,

mas também, antes de tudo, aquelas outras que foram atravessadas
anteriormente (BENJAMIN, 1987, p. 239).

Visualizando os multiplos fragmentos, Benjamin recomporia o todo. Os estilhacos
da meméria funcionariom como metdfora e metonimia do vivido e do imaginado.
Trata-se, conforme destacou Bolle (1994), de uma estética constelacional e fragmentéria.
Por isso, as cidades, que habitam os homens, constituem em himus das recordacées
estimulando a tessitura de mapas afetivos: “lugares e objetos enquanto sinais topogréficos
tornam-se vasos recipientes de uma histéria da percepcéo, da sensibilidade, da formacao
das emogdes” (BOLLE, 1994, p. 335-336).

E por essa raz&o que Mério Chagas (2011) ao parafrasear Manuel de Barros
diz que é preciso transver os museus pontuando para uma transdisciplinaridade das
posturas e para a producdo de determinados compromissos. Esse modo de olhar seria
atravessado por um posicionamento politico que visa o exercicio sistematico da captura
e, nesses termos, a funcéo social dos museus traria uma espécie de linha de fuga para
a Museologia ao apresentar novos caminhos e solu¢des, pautadas em outras l6gicas.
O fato é que esse outro olhar promovido pela Museologia pode ser reconhecido como
uma tentativa de olhar distorcido, seguindo a proposta de Manoel de Barros. Alterar a
forma de apresentacéio, a funcado original dos objetos e os efeitos da verossimilhanca,
por meio de uma narrativa poética que privilegia as grandezas do infimo, consiste em
percursos que contribuem para ampliar o entendimento sobre a funcéo dos museus
e da Museologia.

Em andlise sobre a obra de Manoel de Barros, Fabricio Carpinejar (2001) faz um
comentério que poderia perfeitamente ser aplicado as exposicdes museoldgicas: “estuda
a percepcéo das coisas como idéias, e ndo propriamente como coisas. (...) O universo é
reinaugurado em beneficio de uma disfuncé@o do real” (2001, p. 14). Entretanto, talvez
um dos principais roteiros de leitura tenha sido ofertado pelo préprio poeta sul-mato-
grossense: “Vi um prego do século XllI, enterrado até o meio numa parede de 3 x 4,
branca, na XXIIl Bienal de Artes Plasticas de S@o Paulo, em 1994, Meditei um pouco
sobre o prego. O que restou por decidir foi: seria mesmo do século Xlll ou do XlI2”
concluindo que “era um prego sozinho e indiscutivel” (BARROS, 2013, p. 317).

Lloucas quebradas, cacos e fragmentos consistirdo nos leitmotivs deste texto que,
sem intencdo de hierarquizar as sinestesias provocadas pelos objetos em exposicdes,
pela poesia oriunda da literatura ou pelo discurso académico, possibilita, inclusive,
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uma leitura arbitraria, de foz & nascente, uma desleitura, desinventando os sentidos
das palavras, reconhecidamente pautadas em um movimento intertextual. Pensar em
uma poética que arma ciladas no discurso (nos intersticios entre revelar e esconder)
ou que cria redemoinhos ante os olhos e a imaginac&o dos leitores consiste, a nosso ver,
uma excelente imagem para rebatizarmos a heranca lirica dos museus a partir do
cruzamento de narrativas oriundas de espacos variados: a poética das coisas promovida
pelos museus a partir das “loucas de vové”?, a poética promovida pela literatura
enquanto “cacos para um vitral”® e a linguagem instituida pela Museologia quando
suscita “o préprio indizivel pessoal4.

As loucas de vové

As questdes delineadas na introducéo deste texto podem ser evidenciadas com vigor
no artigo de Girlene Bulhdes (2016), aqui ja citado. Em uma tentativa bem sucedida de
realizar uma leitura pés-estruturalista do campo museal, realizando-a metodologicamente
no conteddo e na forma textual apresentada, a pesquisadora problematiza outras
performances museais para além do estabelecido na longa duracdo. Ela contesta o lugar-
comum das expressdes culturais de matriz europeia, branca, heterossexual e catélica
que, como regra, integrou os discursos do considerado digno de compor a narrativa
sobre a nacdo, as préticas de musealizacdo e patrimonializac&o, apresentando vozes e
propostas dissonantes em prol de outras vontades de meméria. Para tanto, utiliza como

o

metéfora a imagem das “loucas de vovd”, representativas de certa pratica museolégica
extremamente usual entre nés:

As pecas de maior destaque em sua exposicéo de longa duracdo
eram as finas loucas vindas da Europa, doadas por pessoas
das classes altas da cidade por ocasido da criacdo do museu.
Cuidadosamente ‘guardadas por vové’ para serem usadas
apenas em momentos considerados especiais, as ferrinas, jarras,
travessas e pratos que compunham a colecdo, junto com outros
utensilios domésticos confeccionados em prata, depois que vové
morreu foram doadas pela familia e colocadas no maior sal&o
expositivo da instituicdo, nas melhores e mais iluminadas vitrines,

2 Aluséo ao titulo do artigo de Girlene Bulhdes (2016).
3 Aluséio ao titulo do livro de Adélia Prado (2006).
4

Alusdo ao verso de Manoel de Barros (2013).
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acompanhadas por etiquetas informando as suas procedéncias
e épocas. Em suas fichas de identificacéo, nos livros de inventério
e alguns outros instrumentos de registro museolégico, sempre
destacado: ‘doacdo da senhora Fulana, do senhor Sicrano ou
da Familia Beltrano’. Gracas ao intenso comércio do Brasil com
as Companhias das indias Ocidentais e Orientais nos séculos
XVIl e XVII, as loucas de vovd estdo presentes em diversos
museus brasileiros. Apesar de serem relativamente comuns por
aqui, a sua exposicdo garante que a riqueza e o ‘bom gosto’
das suas antigas proprietdrias e proprietarios estardo & vista de
todas e todos, atestando materialmente — ao mesmo tempo -
a importancia da classe social e econdmica & qual pertencem
e a importancia do museu, um excelente espaco de legitimacao
e valorizacdo sociocultural, como sabemos. No acervo deste
mesmo museu, desconhecido pela quase totalidade das suas
funciondrias e funcionérios, havia também um prato de estanho
gravado na parte de tras com o simbolo da Coroa Portuguesa,
indicativo da sua origem e época. Um dos mais antigos servidores
da instituicdo me informou que o mesmo foi encontrado por um
garimpeiro em um veio de mineracdo explorado desde o tempo da
colonizac&o e também doado ao museu nas proximidades da sua
inauguracdo. Este prato, apesar de ser uma raridade na regiéo,
repousava esquecido num cdmodo que guardava as pecas fora
de exposicdo, num armério de aco, embrulhado em um pedaco
de papel pardo. Nunca havia tido a honra de ser exposto devido
a ‘pobreza’ do seu material de confeccéo e da sua procedéncia,
apesar da sua singularidade e de estar diretamente ligado ao tema
principal do museu. Para completar o tratamento dispensado a ele,
nos seus registros quase nenhuma informagé&o sobre os contextos
da sua existéncia e a marcacéo do seu nimero de identificacdo
foi feita em tamanho desproporcionalmente grande para suas
dimensdes, quase em cima do braséo colonial. O que deveria
ser um procedimento basico da documentacdo museolégica se

tornou uma interferéncia negativa em sua leitura. Se conseguisse
ser visto, seria mal visto (BULHOES, 2016, pp. 10-11).

Esse trecho garimpado do artigo de Girlene Bulh&es consiste em importante indicio
das praéticas cultivadas no campo museolégico brasileiro até os nossos dias. A forma com
que as “loucas de vové” e o prato de estanho foram e continuam sendo musealizados
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demonstra o cardter seletivo, conflitivo e hierarquico que ainda conferimos aos objetos
e as memoérias que acionam. Consiste em uma das muitas histérias controversas,
cujo indizivel é cotidianamente domesticado, esterilizado e controlado em prol de
representar determinadas leituras, personagens e fatos, fabricando determinadas versées
e controlando versdes concorrentes. Dessa forma, as loucas consistem em um importante
tropo para compreender as politicas da meméria e, assim como os demais objetos,
“servem para nosso desuso pessoal”, conforme poetizou Manoel de Barros.

As loucas, ao serem desusadas, adquirem novos significados nos museus,
recolocando sua materialidade, sua funcionalidade e a energia social dos antigos
proprietarios em determinados lugares de producdo do nome garantindo, assim,
o renome. Possui-las propiciava mecanismos de disting&o: ter condicdes de adquiri-las,
de saber manuseé-las, de apresenté-las em ocasides especiais e para pessoas consideradas
especiais. Tornaram-se indicios de um tempo de fausto familiar transmitidos por geracées
e, portanto, doados aos museus no intuito de perpetuar e fabricar a imortalidade (ABREU,
1996). E importante destacar que ndo hd problema algum na musealizacéo das “loucas
de vové”, a tensdo se instaura quando nem todas as loucas (e outros recipientes) das
diferentes avés (de origem indigena, africana e europeias), ocupam posicéo privilegiada
nesse processo. Portanto, é fundamental compreender os caminhos e os descaminhos
das “loucas de vové” e os silenciamentos em torno de outros objetos para visualizarmos
as memorias que insistimos em enquadrar em nossos indiziveis pessoais.

Por outro lado, poderiamos promover uma leitura rizomdtica ou fratrimonial a
partir dessas mesmas loucas, como indicios para desconstrucdes, deslocamentos e
agenciamentos discursivos. Isso porque esses objetos, ao atestarem os processos de
circulacdo transatlénticos, podem contribuir para a construcdo de uma leitura critica
sobre as dinémicas de producdo e circulacdo de saberes coloniais, seus significados
enquanto conjuntos, as implicagdes politicas e epistemolégicas em torno desses
circuitos transnacionais, inferraciais e intergeracionais, a partir das relacdes simbdlicas
(PONTES, 2014).

Exemplo dessa possibilidade consiste na chave de leitura proposta por alguns
poetas herdeiros da tradico moderna e modernista que, assim como Manoel de
Barros, optaram por valorizar o considerado infinitamente pequeno e ordindrio da vida.
Para eles, as loucas e quaisquer objetos consistem em homus para descolonizar
o status quo, abrindo outras possibilidades sinestésicas, afetivas, causticas, explosivas...
Talvez, por isso, afirmem que “tudo aquilo que a nossa civilizacéo rejeita, pisa e mija
em cima, serve para a poesia” (BARROS, 2013, p. 136). Nesse sentido, as loucas —
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especialmente em seu estado fragmentdrio — muitas vezes se fornam importantes matérias
de poesia por sua “inutilidade”, sustentdculos de memérias afetivas, especialmente
quando existem em sua forma imaterial. Tornam-se testemunhos de um “ter sido”,
artefatos arqueolégicos significativos para recuperar tempos, espacos e sentimentos
passados, vestigios do que um dia constituiu o todo, metonimia. Operacéo similar ao
trabalho arqueolégico cujas minimas parcelas contribuem para a geracéo de hipéteses,
desnaturalizacdes, conhecimentos, mas também no acionamento de afetos, conforme
destacado no poema “Colecdo de cacos”, de Carlos Drummond de Andrade:

J& n&o coleciono selos. O mundo me
inquizila.

Tem paises demais, geografias demais.
Desisto.

Nunca chegaria a ter album igual ao do
Dr. Grisolia,

orgulho da cidade.

E toda gente coleciona

os mesmos pedacinhos de papel.
Agora coleciono cacos de louca
quebrada ha muito tempo.

Cacos novos ndio servem.

Brancos também néo.

Tém de ser coloridos e vetustos,
desenterrados — faco quest&o —

da horta. Guardo uma fortuna em rosinhas
estilhacadas,

restos de flores ndo conhecidas.

T&o pouco: sé roxo ndo delineado,

o carmesim absoluto,

o verde n&o sabendo a que xicara serviu.
Mas eu refaco a flor por sua cor,

e é sé minha tal flor, se a cor é minha

no caco da tigela.

O caco vem da terra como fruto
a me aguardar, segredo

que morta cozinheira ali depds
para que um dia eu desvendasse.
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Lavrar, lavrar com m&os impacientes
um ouro desprezado

por todos da familia. Bichos pequeninos
fogem de revolvido lar subterréneo.
Vidros agressivos

ferem os dedos,

preco de descobrimento:

a colecdo e seu sinal de sangue;

a colecdo e seu risco de tétano;

a colec&o que nenhum outro imita.
Escondo-a de José, por que n&o ria

nem jogue fora esse museu de sonho.
(ANDRADE, 2001, p. 973-974)

Ao tratar da operacé@o da recordacéo, entre lembrancas e esquecimentos, o eu
lirico apresenta como a colec@o consiste em um gesto autobiogréfico, politico e poético.
Os “cacos” desenterrados do passado consistem em elementos que acionam o “museu
de sonho”, com seu constante “risco de tétano” e “sinal de sangue”. Cada um de nés
que esteja disposto a uma leitura critica corre o risco de “ferir os dedos”, seria “o preco
do descobrimento”, de ousar dizer o indizivel. Quantas méos e memérias atravessaram
esse objeto, hoje desintegrado? Quantas pecas sobraram intactas da colecdo original?
O que esses restos e rastros permitem inferir?

Situac@o exemplar nesse sentido em minhas memérias afetivas consiste nos
poemas escritos pela poeta goiana Cora Coralina (1889-1985) publicados em sua
primeira obra, Poemas dos becos de Goids e estérias mais, relacionados ao conjunto de
“loucas de vové” que desfacelado dia apés dia resultou em um Gnico prato — simbolo
de uma familia, de um periodo, de uma regido, da circulacdo de saberes em rotas
transnacionais, inferraciais e intergeracionais — que, por sua vez, foi destruido, restando
apenas dispersos fragmentos, também matérias de poesia. A aparente inutilidade
dos vestigios encontrados ao acaso no quintal em dias de chuva reveste-se em um
paradoxo: fornam-se Uteis para acionar a meméria e revertem-se em matéria de poesia,
em um devir “museu de sonho” que agencia afetos (saudades, traumas, violéncias).
Refiro-me, em um primeiro momento, aos poemas “Estéria do aparelho azul-pombinho” e
“Q prato azul-pombinho”, musealizados no Museu-Casa de Cora Coralina em Goids-GO.

X i i : ializ ot u izaca
Desse modo, a poesia tecida pelo poema é potencializada pela poética da musealizacéo
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em que o objeto “louca de vové” adquire miltiplos significados em uma leitura nada
convencional, evocando “memérias roubadas”.”

“O prato azul-pombinho”, de acordo com a narrativa poética construida por Cora
Coraling, seria o tltimo exemplar de um aparelho de jantar composto por 92 pecas em
louca encomendado dos mercadores chineses de Macau como presente de casamento
dos avés da poeta, no século XIX, na Cidade de Goids:

Era um prato sozinho,

ultimo remanescente, sobrevivente,

sobra mesmo,

de uma colecéo,

de um aparelho antigo

de 92 pecas.

Isto contava com emocé&o, minha bisavé,
que Deus haja.

Era um prato original,

muito grande, fora de tamanho,

um tanto oval.

Prato de centro, de antigas mesas senhoriais
de familia numerosa.

L]

Tinha seus desenhos

em miniaturas delicadas:

Todo azulforte,

em fundo claro

num meio-relevo.

Galhadas de arvores e flores,
estilizadas.

Um templo enfeitado de lanternas.
Figuras rotundas de entremez.

Uma ilha. Um quiosque rendilhado.

Um braco de mar

Um pagode e um paldcio chinés.

Uma ponte.

Um barco com sua coberta de seda.
Pombos sobrevoando (CORALINA, 2001, pp. 67-68).

5  Alus&o ao titulo da mostra “Meméria Roubada” (1992), da artista plastica Ana Maria Pacheco, projeto artistico
que estabeleceu uma contundente critica & violéncia instaurada pelo sistema colonial por ocasigo dos 500 anos
da “descoberta” da América.
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A descricdo do prato antecede os versos que demonstram a importancia daquela
peca para o imagindrio familiar e como suporte de lembrancas de personagens e fatos
passados. De acordo com a narrativa, o objeto seria o acionador de distintas camadas
de tempos e espacos, unindo passado e presente, infancia e velhice, Goids, Lisboa,
luanda e Macau. O evento critico surge quando a poeta revela que um dia o prato
apareceu quebrado e Aninha (mdscara poética da infancia) foi acusada pela destruicéo
do tltimo objeto do conjunto de jantar que atravessou a meméria familiar e, por isso,
teve como punicdo portar um colar com um “caco” no pescoco:

Comecei a chorar

- que chorona sempre fui.

Foi o bastante para ser apontada e acusada

de ter quebrado o prato.

Chorei mais alto, na maior tristeza,

comprometendo qualquer tentativa de defesa.

De nada valeu minha fraca negativa.

Fezse o levantamento de minha vida pregressa de menina
e a revisdo de uns tantos processos arquivados.

Tinha j&@ quebrado — em tempos alternados,

trés pratos, uma compoteira de estimagéo,

uma tigela, varios pires e a tampa de uma terrina.

E o castigo foi computado

para outro, bem lembrado, que melhor servisse a todos
de escarmento e de licéo:

trazer no pescoco por tempo indeterminado,

amarrado de um cordéo,

um caco do prato quebrado (CORALINA, 2001, p. 73).

Essa meméria é acionada pela exposicdo do Museu-Casa de Cora Coralina que
se retroalimenta, e consolida a producdo da crenca difundida pela anfitria do espaco.
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O exemplar do “prato azul-pombinho” que integra a colecdo consiste em uma travessa
de faianca em tom azul cobalto, com cena chinesa e borda geométrica®, quebrada na
parte superior direita (Fig. 1).

Fig. 1 — Prato Azul-Pombinho

Fonte: Museu-Casa de Cora Coralina. Foto: Rita Elisa Seda, 2009.

N&o conseguimos informacdes seguras que possibilitassem recuperar a trajetéria
desse objeto” e sua relacdo com Cora Coralina. Provavelmente ele n&o consiste na

6 A louga azulpombinho também é conhecida como “louga do Salgueiro”. Sua decoracéio em azul e branco é
inspirada em uma lenda chinesa e possui como marcas a figura da drvore salgueiro e um casal de pombos.
De acordo com Asfolfo Aratjo e Marcos Carvalho (1993), essa louca inglesa representa um padrdo, ou seja,
um determinado motivo decorativo que foi adotado por um expressivo nimero de fabricantes por determinada
contingéncia. Informa que no caso do padréo “Willow” ou “louga pombinhos” existem vérios tipos (neste caso o
tipo é definido pela marca do fabricante), destacando que esse padréo ¢ fabricado desde 1790 até os dias atuais.

7 O Prato-Azul Pombinho pertence & classe “interiores” e & subclasse “utensilio de cozinha/mesa”. E registrado
com o nimero 05-6-153, localizado na “sala de escrita”. A travessa de porcelana “azul-pombinho” quebrada em
uma das extremidades tem como fabricante Warranted Staffordshire, estado de conservacéo regular e medidas
31 cm X 41 cm. Fonte: Ficha de identificacdio do Museu-Casa de Cora Coralina.
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peca destacada no poema, visto que a prépria poeta informa que o prato possuia
“duas asas por onde segurar” e que, um dia, “apareceu quebrado, feito em pedacos -
sim senhor —o prato-azul pombinho” (CORALINA, 2001, p. 71). As fichas de identificacao
do museu registram na reserva técnica a existéncia de outro prato em fragmentos?,
com caracteristicas similares.

O que podemos afirmar com seguranca é que desde a criacdo do Museu-Casa de
Cora Coralina o prato azul-pombinho adquiriu centralidade na narrativa museolégica.
As duas primeiras exposicdes o destacaram, colocando em local central em uma
cristaleira que ficava na “varanda” da casa, drea que em Goids seria um misto de sala
de visitas e sala de jantar: “em regra a mais ampla da construcdo,/ onde a familia se
redne, recebe, trabalha/ conversa e toma refeicdes” (Coralina, 2007, 171).

De acordo com Andrea Delgado (2003), na primeira expografia, uma cristaleira
abrigava quatro pratos com o tipo “azul-pombinho”, além de alguns fragmentos, o que
induzia o visitante a pensar que eram remanescentes do conjunto de jantar destacado
no poema. Também apresentava uma legenda informativa de que os trés pratos
menores teriam sido doados por Altair Camargo de Passos ao museu, sem indicacdo da
procedéncia do prato maior, centralizado na cristaleira. A pesquisadora conclui que, para
além de questionar a procedéncia dos pratos e dos “cacos”, é importante visualizar que a
primeira exposic@o museoldgica — especialmente a localizacéo e a escolha do suporte —
conferiu a esses objetos o significado de mediadores da meméria familiar: “a ‘varanda’
é o lugar de reunido da familia e de recepcéo dos visitantes e a cristaleira era o mével
comumente utilizado para guardar e exibir reliquias familiares” (2003, p. 95).

Apds a enchente que atingiu o museu em 2001, em virtude das aguas terem
derrubado e quebrado a cristaleira, o prato azul-pombinho consistiu em um dos poucos
objetos que integraram a exposicdo “proviséria” que permaneceu oito meses até
a restauracdo do imével e organizacdo da nova museografia. A auséncia do suporte
(cristaleira) contribuiu para que o prato fosse deslocado para a “sala de escrita”,
colocado sozinho sobre uma mesa, fator que deu maior visibilidade ao objeto
e & narrativa estampada nos poemas da escritora. Essa experiéncia contribuiu para que
o prato continuasse em destaque nas Gltimas expografias, todavia colocado na “sala
de escrita”, que também apresenta a méaquina de escrever e outros objetos relacionados

8 O Prato-Azul Pombinho pertence & classe “inferiores” e & subclasse “utensilio de cozinha/mesa”. E registrado
com o nimero 05-6-133, localizado na “reserva técnica”. A travessa de porcelana “azul-pombinho” em cacos
tem como fabricante Warranted Staffordshire, estado de conservagéo péssimo e medidas 31 cm X 41 cm. Fonte:
Ficha de identificacdio do Museu-Casa de Cora Coralina.
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& atuagdo de Cora Coralina enquanto escritora: “E téo significativa a referéncia ao prato
azul pombinho que simbolicamente era muito importante que aparecesse em destaque
mostrado no cotidiano de sua producao literéria. Ficou ai como um simbolo do que
trazia inspiracéo a poeta”®.

Deslocado do discurso relacionado & culinaria ou & meméria familiar, o prato
se mescla ao discurso sobre a vida publica, estando exposto ao lado de trés cépias
dos manuscritos com os poemas “Estéria do Aparelho Azul-Pombinho”, “O prato
azul-pombinho” e “Nota”, e de um prato que abriga um conjunto de “cacos” de diversos
pratos, rizomas de tempos, espacos e afetos variados. A exposicdo museoldgica,
ao destacar os fragmentos, monumentaliza o discurso poético tornando-se uma narrativa
de uma narrativa sobre um evento critico. O prato azul-pombinho quebrado em meia
lua'® e os “cacos” extrapolam a tipica funcdo de “louca de vové”, gerando outras
leituras e possibilidades para dizer os ndo ditos.

Os cacos para um vitral

O poema de Cora Coralina é precedido por um texto intitulado “Nota: de como
acabou, em Goiés, o castigo dos cacos quebrados no pescoco”, que narra a morte da
menina Jesuina, descendente de negros escravizados. Apés ter quebrado a tampa de
uma terrina, a crianca teve como castigo portar um colar com os “ca cos” quebrados:
“a cacaria serrilhada, amarrada a espago num cord@o encerado, ficava como humilhante
castigo exemplar” (CORALINA, 2001, p. 77). Depois de certo tempo, em virtude da
punicéo, Jesuina foi encontrada morta: “no sono, uma aresta mais viva de um dos cacos
serrilhados tinha cortado uma veiazinha do seu pescoco, e por ali tinha no correr da
noite esvaido seu pouco sangue e ela estava enrodilhada, imobilizada para sempre”
(2001, p. 78).

Nesse aspecto, concordamos com Kétia Bezerra (2009), quando concluiu que os
poemas de Cora Coralina questionam paradigmas socioculturais que tém procurado
justificar certas configuracdes constituidas em torno de relagdes de poder. Situando
Coralina no contexto da literatura escrita por mulheres, Bezerra verifica o desejo de

9  Entrevista realizada com Célia Maria Corsino em 18 marco 2015.

10 Conforme sublinhou Saturnino Pesquero-Ramon (2003), a travessa exposta no Museu-Casa de Cora Coralina
consiste no Unico documento que se dispde sobre a narrativa tecida nos poemas da autora: “é provavel que
o formato lunar do pedaco quebrado tenha servido como ponto de partida sensivel para todos os contetdos
poéticos” (2003, p. 214).
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colocar em circulagéo experiéncias diluidas ou tidas como insignificantes no processo
de elaboracéo da meméria coletiva, construindo, assim, novos quadros de memoéria.
Bezerra (2009) demonstra uma genealogia de mulheres inseridas em um tempo que
as produziu e que ajudaram, de certa maneira, a perpetuar. Apresenta uma politica
de meméria em que Cora desmantelaria o mito da casa como espaco da harmonia,
sacralidade e paz, focalizando variadas violéncias de acordo com a posicado da mulher
no tecido familiar, por isso ndo ha como negar a centralidade da mulher na reproducéo
das relacdes de poder: a violéncia ndo se restringe as figuras masculinas, também
esté4 presente nas relacdes entre senhora e escrava, mae e filhos, filha mais velha e
irm&os menores.

A poética de Cora Coralina se torna um modo diferente por rememorar situacdes
muitas vezes tensas, especialmente a “tensdo entre a situacdo da mulher com o poder
e sua resisténcia ao poder, na sua tentativa de atribuir novos significados ao passado
como uma estratégia necessdria ao seu processo de reinvencdo” (BEZERRA, 2009,
p. 89). Desse modo, o prato quebrado e os “cacos” se tornam metafora e metonimia
dos maus-tratos as criancas e da violéncia doméstica, surge um deslocamento de uma
meméria gustativa, originalmente associada ao objeto, para uma meméria traumdtica,
atrelando-a a um instrumento de suplicio.

O poema, o prato e os fragmentos musealizados contribuem para problematizar
o lugar comum das lougas apresentando memérias geralmente silenciadas pelos
discursos oficiais, retirando-as dos siléncios. O prato torna-se um objeto cuja funcdo
extrapola a gustativa, tornando-se testemunha de um gesto literario que, por sua vez,
via musealizacdo, repercute uma série de violéncias: domésticas, geracionais, raciais,
de género:

A narrativa de uma histéria que marca, exatamente por isso,
a sua singularidade digna de nota, o final de uma tradicao
comum nos rincdes do centro-oeste goiano. Retoma uma histéria
lenddria, costurada nos estratos artesanais da oralidade,
a histéria do castigo atinente e de boa procedéncia, para
a equivocada pedagogia da época, que era o de amarrar
ao pescocoda crianca um colarde cacos dalouga porela quebrada.
Em ‘O prato azulpombinho’, Cora dialoga com a ‘Nota’ que
se segue ao poema, explicando ‘De como acabou, em Goids,
o castigo dos cacos quebrados no pescoco’. A menina Aninha
e a menina Jesuina se aproximam, embora tenham destinos
diferentes. A poeta também faz intertextualidade com o poema
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‘Estéria do aparelho azul-pombinho’. Ao recuperar esta lenda
da oralidade e registrala em seu livro, Cora estd buscando
legitimidade para o seu relato, conseguindo uma adesdo muito
maior por parte do leitor, que acabara por vincular a histéria tragica
da menina Jesuina com a menina do poema. E também marca a
importancia de se retirar este fato lendério do imagindrio coletivo
de sua gente e elevérlo a fato que merece ser monumentalizado

(SIQUEIRA, 2013, p. 281).

Trata-se de uma narrativa potencializada pela oralidade. Em Goids sdo comuns
histérias sobre criancas castigadas em virtude de terem quebrado loucas, conforme
o relato de Cora Coralina. Um dos timulos do Cemitério Sao Miguel, em Goidas-GO,

possui a escultura de uma crianca em prantos, com uma louca quebrada nas mé&os

(Fig. 2). As narrativas orais, literérias e museolégicas se interpenetram, promovendo

distintos agenciamentos que visam contribuir para, por meio de uma meméria poética,
evitar que tais atos tornem-se reincidentes. Essa percepcdo é fundamental quando
visualizamos ecos do tragico nas exposicdes museolédgicas.

Fonte: Foto: Clovis Britto, 2012.
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Fig. 2 - Escultura, Cemitério S&o Miguel,
Goias-GO.

Nesse aspecto, se sobressaem narrativas
a respeito de eventos criticos, traduzindo
“nés de memédria” em testemunhos, na
necessidade de contar aos outros e fambém
torné-los, de certo modo, participantes: “A
narrativa teria, portanto, dentre os motivos
que a tornavam elementar e absolutamente
necessdria, este desafio de estabelecer uma
ponte com ‘os outros’, de conseguir resgatar
o sobrevivente do sitio da outridade”,
e, em situacdes criticas, “narrar o trauma,
portanto, tem em primeiro lugar este
sentido primario de desejo de renascer”
(SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 66). Dai a
importéncia de visualizarmos o “entre-lugar”
ocupado pelas exposicdes museoldgicas ao
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se transformarem na narrativa de uma narrativa tensionada, entre o trabalho individual
de reconstrucdio do indizivel e sua componente coletiva, ou seja, o trauma encarado
como “a meméria de um passado que ndo passa”:

A imaginacdo apresenta-se a ele como o meio para enfrentar
a crise do testemunho. Crise que, como vimos, tem inimeras origens:
a incapacidade de se testemunhar, a prépria incapacidade de se
imaginar, o elemento inverossimil daquela realidade ao lado da
imperativa e vital necessidade de se testemunhar, como meio de
sobrevivéncia. A imaginacdo é chamada como arma que deve
vir em auxilio do simbélico para enfrentar o buraco negro do real
do trauma. O trauma encontra na imaginacdo um meio para sua

narracdo (SELIGMANN-SILVA, 2008, p. 70).

Reconhecendo que a narrativa sempre serd parcial, um arremedo dos fatos,
uma forma de negociacéo com o exposto, torna-se oportuno admitir, no caso da meméria
trauma reconstruida no campo de producéo cultural — e aqui especificamente nos museus
— sua afirmacdo da necessidade de narrar o fato justificando esse gesto como:

1) um impulso para se livrar da carga pesada da meméria do
mal passado; 2) como divida de meméria para com os que
morreram; 3) como um ato de dendncia; 4) como um legado para
as geracdes futuras; e, finalmente, 5) como um gesto humanitério
na medida em que o testemunho serviria como uma meméria
do mal. Os eventos narrados s&o apresentados como exemplo

negativo visando prevenir, de algum modo, a repeticdo deste tipo
de terror (SELIGMANN-SILVA, 2009, p. 9).

Os museus se apresentam como uma das formas de encenacéo da imortalidade,
visto que o colecionismo “estd de algum modo associado ao medo da morte
ou & necessidade de se manter vivo, em meméria, através dos objetos colecionados, sejam
eles quais forem. (...) Um individuo estara realmente morto quando ninguém mais se lembrar
dele” (QUEIROZ, 2014, p. 49). No caso da musealizacéo de eventos criticos/traumaticos
torna-se um estratagema, uma tentativa de narrar o inenarravel. Nesses termos, é interessante
a orientac@o de Cristina Bruno (2000) quando reconhece que a Museologia pode orientar
e organizar “as formas de perseguicéo ao abandono e tem a potencialidade de minimizar
os impactos socioculturais do esquecimento a partir dos processos de musealizacéo que,
por sua vez, educam para o uso qualificado do patriménio” (2000, p. 2).
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Inconclusdes

Construir nosso indizivel pessoal consiste, em certa maneira, compreender
os limites e as possibilidades do n&o dito na pesquisa, nos museus e na Museologia.
Do mesmo modo como nas exposigoes museolégios, a teorizacéo sobre a relacd@o entre
agentes, museus e patriménios consiste em tarefa importante, visando construir figuras
epistemolégicas que contribuam para uma Museologia mais democrética, fratrimonial
e rizomdtica. Nesse aspecto, o tema-reflexdo da 15° Semana Nacional de Museus,
o texto-provocacdo de Girlene Chagas Bulhdes (2016) e a poesia-descontrucdo de
Manoel de Barros (2013) falam em unissono com outras formas de se pensar os museus
e a Museologia.

No caso da Museologia tratase de um desafio pensar sob os pressupostos
pos-estruturalistas da “filosofia da diferenca” em um campo que ainda se estrutura.
Desconstruir a estrutura em estruturacdo consiste em optar pela andlise dos fragmentos
da louca antes que ela se quebre, tentando antever os efeitos curativos e as consequéncias
nefastas na relag&o entre discurso museolégico e direitos humanos. Talvez, por essas
e outras razdes, o indizivel nos museus e na Museologia consista em uma importante
arena discursiva. Ousar colocé-lo em evidéncia trata-se de gesto altamente politico,
especialmente partindo de uma politica do cotidiano que combata os silenciamentos
e estimule o convivio nem sempre harmonioso de vozes dissonantes, paradoxais
e controversas, servindo, portanto, para “o desuso pessoal de cada um” segundo suas
éticas, l6gicas e agenciamentos proprios.

A metafora das loucas e dos fragmentos — do ter sido conjunto, peca sobrevivente
ou restos — consiste em um poderoso eixo condutor para se promover uma arqueologia
do indizivel (como uma despalavra) na pesquisa e nas praticas museolégicas.
Consiste em questionar quais outras memérias precisam ser lembradas em busca de uma
perspectiva fratrimonial que pode ser evidenciada nos moldes apresentados por Roland
Barthes (1989), quando reconheceu a linguagem como uma forma de regulagéo e,
ao mesmo fempo, a poesia como resisténcia e subversdo da lingua, ao articular saber
e sabor. Também na compreenséo da profundidade da provocacdo de Walter Benjamin
(1994), em sua tese 7 “Sobre o conceito de histéria”, quando afirmou que “nunca
houve um monumento da cultura que ndo fosse também um monumento da barbdrie.
E, assim como a cultura n&o é isenta de barbarie, ndo o ¢, tampouco, o processo de
transmissdo da cultura” (1994, p. 225). Ou, ainda, quando conseguirmos desestabilizar
os limites do indizivel, como nos versos de Manoel de Barros (2013), “agora sé

56



A

espero a despalavra. [...] A palavra que tenha um aroma ainda cego. Até antes do
murmurio. Que fosse nem um risco de voz. Que sé mostrasse a cintildncia dos escuros.

A palavra incapaz de ocupar o lugar de uma imagem. O antesmente verbal: a despalavra
mesmo” (2013, p. 341).
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OS MUSEUS E OS PRIMORDIOS DA MUSEOLOGIA
BRASILEIRA NO SECULO XIX

Andréa Fernandes Considera’

Resumo: Este artigo tem por objetivo abordar a formacéo do campo museal
brasileiro ao longo do século XIX. Para isso, inicia com um panorama dos gabinetes
de curiosidades e da formacdo das primeiras instituicdes museais da Europa do século
XVII, buscando demonstrar como este modelo museal foi apropriado pelo estado em
Portugal, transformando os museus em instituicdes de cardter politico, econémico e
social. Em seguida o texto aborda a forma como o Brasil se insere nesse contexto e
como esse modelo portugués de gestdo de museus foi implantado no pais por meio
do Museu Nacional. Obijetiva ainda demonstrar a importéncia e a permanéncia deste
modelo de gestdo museal ao longo de todo século XIX na constituicdo de diversos outros
museus. Perpassa todo o texto a questdo da constituicdio de uma experiéncia museal
caracteristicamente brasileira.

Palavras-chave: Histéria dos museus. Museologia. Curso de museologia.
Museu Nacional.

No dia 2 de setembro de 2018, os brasileiros e grande parte da humanidade
assistiram incrédulos ao incéndio ocorrido no Museu Nacional localizado na Quinta
da Boa Vista, outrora residéncia da familia imperial na cidade do Rio de Janeiro.
Hoje o museu estd subordinado & Universidade Federal do Rio de Janeiro, e vem
desenvolvendo importantes pesquisa cientificas em acervos de histéria natural, atividade
& qual tem se dedicado desde 1818, quando foi criado pelo Decreto de 6 de junho
de 1818 (BRASIL, 1818). Sim, em 2018 o museu havia acabado de completar o seu
segundo centendrio.

1 Andréa Considera é museéloga, doutora em histéria e atualmente é professora adjunta do Curso de
Museologia da Faculdade de Ciéncia da Informagéo da Universidade de Brasilia (DF).
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No dia 9 de outubro de 2018 comemoramos os dez anos de criacéio do Curso
de Museologia da Universidade de Brasilia, formando museélogos com um perfil bem
diferente daquele dos primeiros profissionais que comecaram a organizar o entdo Museu
Real de 1818.

Mas, para entendermos o caminho que nos trouxe do Museu Real até nossa
nova geracdo de musedlogos temos que retornar pelo menos & Europa do século XVII,
para entendermos o inicio da museologia e dos museus num universo bem mais amplo.

Associar a origem do museu ao templo das musas é certamente reconhecer a
origem simbdlica do museu e da museologia, mas, como sabemos, ndo encontramos
uma continuidade temporal desde o templo das musas até os dias de hoje. Durante
muitos anos, nos cursos de museologia, aprendemos que as nove musas séo filhas de
Zeus (simbolizando o poder) e de Mnemésine (simbolizando a meméria), de onde
compreendemos que essas nove musas, cada uma representando uma arte a ser contida
nos museus, s&o fruto do poder e da meméria; ou poderiamos dizer, do poder da meméria.

Buscamos ent&o a origem dos museus atuais a partir do século XVIl com o surgimento
dos gabinetes de curiosidade que objetivavam reunir num Gnico espaco o maior nimero
possivel de objetos interessantes vindos de lugares considerados exéticos de todo o
mundo. Colecionar objetos e descricdes de animais, plantas e povos distantes ndo era
uma novidade, mas estes gabinetes de curiosidade, longe de serem amontoados de
objetos, como muitos nos fazem pensar, constituem-se como as primeiras iniciativas de
organizacdo cientifica do conhecimento. Se, de inicio, constituiam-se como iniciativa
de principes, nobres e clérigos, logo o modelo comecou a ser adotado por médicos,
farmacéuticos e cientistas em geral.

Talvez a imagem mais antiga que tenhamos de um gabinete de curiosidades seja
uma gravura datada de 1599 representando o gabinete de um médico que reside em
Népoles na ltélia. Considerada como uma colec&o de naturalia, certamente voltada
para pesquisas cientificas, a gravura mostra claramente a organizagéo dos animais em
categorias bem definidas.

Outro gabinete de curiosidades de que temos noticia é o de Manfredo Settala,
em Miléo, do qual se tem noticias no ano de 1664 (BARBUY, 2008). Nele os objetos
i@ se organizavam em minerais, animais e vegetais, demonstrando assim a origem da
ciéncia na época.

O termo “museu” associado a um gabinete de curiosidades foi conhecido pela
primeira vez com o Wormian Museum, criado pelo dinamarqués Olaus Wormius
(1588-1654) que fez pesquisas importantes a partir de sua colecdo, decretando que
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unicérnios ndo existiam, que os [émingue ndo surgiam por geracéo esponténea, e que
a ave do paraiso tinha pés, ao contrario do que se pensava (LOPES, 2009).

longe de serem colecdes voltadas para o passado, esse modelo de museu ja
presente nos gabinetes de curiosidades estava voltado para o futuro, para a construgéo
de um futuro melhor através dos avancos da ciéncia. E interessante observar a
organizacdo e a tipologia das colecdes. Havia a naturalia que abrangia os animais,
os vegetais e os minerais no que viria a ser conhecido posteriormente como os “trés
reinos da natureza”; a artificialia, que compreendia os artefatos produzidos pelos
homens, ou seja, a transformacdo da natureza pelo conhecimento humano; e por fim,
a mirabilia, talvez a parte mais interessante, que reunia as maravilhas ou aberracées
tanto da naturalia quanto da artificialia, representado tudo aquilo que ainda havia por
pesquisar. O desafio de entender os objetos maravilhosos ou as aberracdes passava
necessariamente pela busca de uma explicacéo cientifica do incompreensivel, sempre
presente no imagindrio da época.

Néo tardou para que essas primeiras tentativas de organizac@o do conhecimento
cientifico comecassem a produzir os primeiros tratados sobre sistematizacdo de colecdes
e mesmo sobre os cuidados necessarios para sua manutencéo. Um dos primeiros tratados
surgiu em 1656, quando Elias Ashmolean (1617-1692) publicou o catdlogo da colecao
do Musaeum Tradescantianum, colecdo constituida por John Tradescant (1570-1638)
e seu filho de mesmo nome, John Tradescant (1608-1662), ambos jardineiros e botanicos
do palécio real que haviam empreendido viagens distantes para colecionar obijetos.

Ainda dentre as publicacdes cientificas que podemos considerar de importéncia
para o inicio da sistematizac@o de acervos e da prépria museologia, podemos citar
a obra do francés Conde de Buffon (1707-1788) (publicada entre 1749 e 1804,
a Histoire Naturelle tem 36 volumes e trata-se na verdade de um grande compéndio
de classificacdo dos objetos de uma colecéo) e a obra do sueco Carl von Linneaus
(1707-1778) Sistema da Natureza, de 1735, criando a nocéo dos trés reinos: animal,
vegetal e mineral, além da classificacéo animal a partir das caracteristicas reprodutivas.

Como podemos observar, os gabinetes de curiosidades e os primeiros museus
que deles surgiram na Europa & se constituiam um grande avanco cientifico e uma
invencéo bem especifica que respondia a uma realidade que se colocava cada vez mais
presente: a existéncia de um novo mundo que precisava ser compreendido, conhecido
e, porque n&o, conquistado. Esses primeiros museus surgiram de uma necessidade de
compreensdo do novo mundo através de uma ciéncia em formagdo, e cada descoberta
era extremamente valiosa, inclusive economicamente.
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Nesse contexto, devemos voltar nossa atencéo para o caso especifico de Portugal,
cujo territério, de costas para a Europa, vislumbrava, nas novas colénias, um futuro
promissor e abundante em novos produtos e riquezas, muitos dos quais ainda nem
conhecidos em suas potencialidades, mas j& cobicados por muitos aventureiros.
Dentre estas colénias, encontrava-se o imenso ferritério brasileiro que, ndo por acaso, ja
havia experimentado, em Pernambuco, durante a ocupacéo holandesa no século XVII,
um conjunto de equipamentos cientificos envolvendo um jardim botéanico, um zoolégico
e um museu.

Uma vez reconquistado o territério, ndo caberia a Portugal outra alternativa a ndo
ser promover a pesquisa deste manancial de produtos inexplorados, e o modelo escolhido
para isso foi o dos museus. Mas um desafio muito maior se colocava: a formagéo de
profissionais capacitados para tal empreitada; havia de se formar e capacitar uma nova
geracdo. Cabe ressaltar que a ideia de museu neste momento era bem distante da que
temos hoje, ou seja, passava muito mais por objetivos econémicos e cientificos do que
propriamente de meméria do passado. Segundo Jodo Brigola,

A observacao direta dos seres e dos objetos e o experimentalismo
como metodologia educativa impdem a construgdo de
equipamentos museoldgicos, tomando nova dimensdo o préprio
conceito de Museu. Alargam-se os publicos e abrem-se portas num
dia fixo da semana; sofisticam-se os equipamentos (...) contratam-se
especialistas estrangeiros e funciondrios permanentes; organizam-
se expedicdes cientificas aos territérios continental e ultramarinos e

envolve-se a nossa diplomacia na rede internacional de aquisi¢des
(BRIGOLA, 2003, p. 35).

Como podemos observar, em Portugal, o conceito de Museu, em sua esséncia
de “poder da meméria” se colocava no centro de uma grande acéio estratégica de
governo. Numa acéo coordenada, os portugueses organizaram expedicdes &s
colénias, estabeleceram uma rede de pesquisa em dmbito internacional e investiram em
equipamentos e na formacéo de uma nova geragdo de cientistas. A nocdo de museu
continuava, desta forma, muito longe de um simples repositério do passado.

Por volta de 1760, foi criado em Llisboa um complexo cultural formado pelo
Museu Real de Histéria Natural e pelo Jardim Boténico da Ajuda, sob a direcéo do
italiano Domenico Vandelli (1735-1816), um experiente colecionador entéo contratado
pelo governo portugués dentro da légica de buscar internacionalmente profissionais
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capacitados para t&o grande empreendimento. Por meio da anélise de Jodo Brigola,
temos uma melhor compreens&o do que representava esta nova instituicdo:

A dimensdo mais divulgada das atividades cientificas e
museolégicas exercidas na Ajuda tem sido a das viagens de
exploracéo philosophica aos territérios ultramarinos. Este programa
implicou o compromisso entre poderes piblicos e meio cientifico -
& Coroa coube o financiamento e coordenacéo das expedicdes,
ficando o seu apetrechamento técnico e a transmissdo da cultura

profissional a cargo do Museu (BRIGOLA, 2003, p. 37).

No texto citado podemos observar um primeiro modelo de museu que n&o mais
pertencia a um colecionador privado que organizava seu acervo de curiosidades para
deleite e uso préprio, mas um museu criado pela prépria insténcia governamental de
Portugal, com clara finalidade cientifica e com forte apoio politico e financeiro de
cardter nacional.

Ficava nitida também uma divisdo de tarefas que apontava, pela primeira vez
no contexto museal portugués, para os principios de uma nocdo de museologia.
Se cabia ao governo portugués o financiamento e a coordenacdo das expedicdes ao novo
mundo, as atividades do museu comecavam a se estabelecer a partir de dois caminhos:
um técnico, que daria subsidios as formas de coleta ou mesmo & definicéo do que seria
coletado, o que envolvia decisées cientificas; e outro basicamente museal, voltado para
a transmissdo do conhecimento, seja na forma de sistematizacéo deste conhecimento
(pesquisa cientifica, documentacéo), seja na forma de comunicacéo, educacdo e ensino,
voltados n&o sé para um publico geral que aos poucos se constituia, como também para
a formagao profissional da nova geracéo de cientistas que se pretendia consolidar.

Se analisarmos o papel do museu neste contexto econdmico e politico do século
XVIIl em Portugal, podemos perceber que este modelo — inovador para a época no
contexto europeu — atuava em dois sentidos fundamentais. Por um lado, na medida em
que reunia espécimes de animais, plantas, minerais e artefatos das colénias portuguesas
e criava uma exposicdo sistematizada, organizada e didética destes objetos aberta
para a sociedade na capital do reino, definia assim o que era ser portugués e o que
lhes pertencia enquanto nacdo. Em outras palavras, criava uma espécie de mostrudrio
de pertencimento que n&o sé estabelecia os limites da nagéo portuguesa, como também
proporcionava & sociedade a ideia de unidade, de nacionalismo. Por outro lado, o
estado portugués conseguia centralizar e estabelecer um forte controle sobre grande
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parte da producéo cientifica realizada em seu territério, na medida em que oferecia os
meios de financiamento e uma boa estrutura e logistica que envolvia desde a coleta de
espécimes até seu tratamento, documentacdo, pesquisa e exposicdo. Atraia para si foda
a possibilidade de producéo de conhecimento sobre a utilizacéo dos recursos naturais
disponiveis nas diversas colénias portuguesas ultramarinas permitindo ao governo um
caminhar aliado ao progresso econémico.

Né&o podemos esquecer que, dentre esses dominios ultramarinos, estava o Brasil,
ocupando significativa importéncia devido a sua enorme extensdo ferritorial.

Para a realizacdo deste enorme empreendimento politico e econémico foi
necessario o estabelecimento de uma complexa e centralizada estrutura de gestdo que
envolvia necessariamente alguns equipamentos gestores a serem instalados nas préprias
colénias. E foi neste momento que o Brasil viu surgir o primeiro estabelecimento que o
vinculava a esta complexa estrutura museal que se formava em Portugal.

Para tratar e organizar os espécimes coletados no Brasil que seguiriam em longas
viagem até chegar ao Museu Real da Ajuda em Portugal, o governo portugués criou
em 1780, no Rio de Janeiro, uma Casa de Histéria Natural que tinha por funcéo a
preparacéo dos espécimes que seriam enviados a Portugal. Margaret Lopes (2009)
define este local como uma espécie de “entreposto” do governo portugués, e isso pode
ser verificado na medida em que o seu principal funciondrio, Francisco Xavier Cardoso
Caldeira, contratado por um alto salério na época, mantinha em sigilo boa parte de sua
técnica, centralizando assim o conhecimento de taxidermia e preparacéo de exsicatas.
Teria sido ele, mesmo sem saber, o primeiro museélogo no Brasil, deixando pouquissimos
discipulos.

Como pode ser observado, a entdo conhecida Casa dos Pdassaros, como era
popularmente identificada aquela curiosa edificacdo que tanta atencdo dava a animais
e plantas t&o abundantemente presentes no dio-a-dia dos habitantes da colénia,
n&o era exatamente um museu; mas sem que se percebesse, constituia-se como uma
secdo técnica do Museu Real da Ajuda. Isso sé pode ser percebido em 1813, quando
Dom Jodo VI publicou a Decisé@o n° 20 de 22 de junho de 1813 na qual “manda que
se hajam por extintos os diferentes empregos do Museu desta Corte” (BRASIL, 1813).

Esta decisdo refletia um novo momento politico na relacdo metrépole-colénia.
A Corte Portuguesa, agora instalada forcadamente em solo brasileiro, ndo poderia mais
controlar o complexo do Museu Real da Ajuda; era preciso, primeiro, cortar os fluxos
de envio de espécimes para Portugal e, em seguida, estabelecer uma instituicéo que
cumprisse as funcdes daquele Museu em solo brasileiro, igualmente sob o controle da
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Coroa Portuguesa. Foi neste contexto que se constituiu em 1818, tendo o Brasil j& o
status de Reino Unido, o Museu Real estabelecido no Rio de Janeiro pelo Decreto de
6 de junho de 1818, com as caracteristicas que podem ser observadas no seu texto:

Querendo propagar os conhecimentos e estudos das ciéncias
naturais no Reino do Brasil, que encerra em si milhares de objetos
dignos de observacéo e exame, e que podem ser empregados
em beneficio do comércio, da industria e das artes, que muito
desejo favorecer, como grandes mananciais de riqueza: Hei por
bem que nesta Corte se estabeleca um Museu Real, para onde
passem, quanto antes, os instrumentos, maquinas e gabinetes
que jé existem dispersos por outros lugares; ficando tudo a cargo
das pessoas que Eu para o futuro nomear. e sendo-me presente
que a morada de casas que no Campo de Santa Anna ocupa
o seu propriefdrio, Jodo Rodrigues Pereira de Almeida, reine as
proporcdes e cdmodos convenientes ao dito estabelecimento, e
que o mencionado proprietario voluntariamente se presta a vendé-
la pela quantia de 32:000$000, por me fazer servico: sou servido
aceitar a referida oferta, (...) Paldcio do Rio de Janeiro em 6 de

Junho de 1818 (BRASIL, 1818).

Novamente o que observamos foi a criacdo de uma instituicdo agregadora -
na medida em que ordenava o recolhimento de todos os instrumentos de pesquisa a uma
sé instituicdo - e voltada para a pesquisa cientifica com obijetivos claramente comerciais
e associados & no¢do de progresso tecnolégico.

Assim, surgiu o campo museal brasileiro com algumas caracteristicas bem
especificas: museus promovidos e subordinados &s insténcias governamentais, sendo
diretamente mantidos por essas e incorporados & légica da gest@o publica. Em 1818,
haviam poucos gabinetes de curiosidades no Brasil, em parte pelo préprio fato de, aqui,
o exdtico estar em casa, mas também por muitos deles ndo se mostrarem assim, evitando
o recolhimento ao Museu Real.

Semelhante ao que foi feito no Museu Real da Ajuda, o Museu Real brasileiro
se organizou como um mostrudrio das riquezas naturais do pais e como um centro
cientifico, muitas vezes voltando suas pesquisas para a solucdo de questdes agricolas e
econdmicas, como se pode observar a partir da direcdo de Frederico Leopoldo César
Burlamaqui (1847-1866), quando o Museu passou a oferecer sistematicamente os
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servicos de andlise de pragas que atingiam as lavouras n&o s6 de café, mas também de
outras culturas, e propunha solugdes aos agricultores.

Com relagéo as praticas museais, o Museu Nacional ao longo do século XIX serviu
de modelo para a criacéio de outros museus, ndo sé oferecendo um padréo de gestdo
e organizacdo do conhecimento, como também formando colecdes a partir de suas
duplicatas e distribuindo para outras instituicdes, em especial para museus escolares.
Dessa forma, aprendemos a fazer os nossos primeiros museus.

Um desses museus tem seu embrido em 1866, quando Domingos Soares Ferreira
Pena criou, em Belém, na entdo Provincia do Grdo Pard, a Associacéo Filomatica
que mais tarde deu origem ao Museu Paraense Emilio Goeldi que, por sua vez,
sé comegou a funcionar como museu em 1871, apés se tornar uma reparticéo poblica
subordinada & Diretoria de Educacé@o da Provincia. Repetia-se néo s6 o modelo de gestao
governamental, como a prépria estrutura cientifica, neste caso voltada especificamente
para a biodiversidade amazénica.

Outra fungaio politica, econdmica e estratégica desenvolvida pelo Museu Nacional
ao longo da segunda metade do século XIX foi a organizacéo da participagao brasileira
nas Exposicdes Universais internacionais, onde todo o conhecimento adquirido em
montagens de exposicdes museais era aplicado com a finalidade de divulgacao dos
produtos brasileiros no exterior para futuros acordos de exportacdo. Novamente,
as praticas museais eram usadas a servigo do futuro, ao mesmo tempo que novos modos
de exposicdo eram aprendidos e incorporados & experiéncia do Museu Nacional.

Nesse mesmo contexto das Exposicées Universais foi criado o Museu Paranaense,
em 1876, em Curitiba. A participacéo da Provincia (recém emancipada da Provincia de
Sao Paulo) na exposicdo universal daquele ano gerou um clima de patriotismo favoravel
& criagdo de um museu-mostrudrio das riquezas da regido, seguindo bem de perto o
modelo e a missédo do Museu Nacional, s6 que em a@mbito regional, como inclusive j&
havia sido feito pelo Museu Paraense Emilio Goeldi.

O Museu Paranaense, em pouco tempo, passou a cumprir uma importante funcéo
econdmica ndo s6 como um mostrudrio das riquezas da regi&o, mas também como
um grande incentivador da producéo agricola e industrial da Provincia do Parané.
Era no museu que se distribuiam gré&os aos agricultores para novas experiéncias
relacionadas & melhoria das lavouras; era no museu que os produtores se reuniam para
trocar experiéncias. Nesse contexto, o museu passou a ocupar uma importante posi¢do
econdmica, politica e social, e a abrigar desde secdes eleitorais até bailes de carnaval
e comemoracdes natalinas.
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Em pouco tempo, a identificacdo da sociedade com o museu fez com que muitos
habitantes vissem naquela instituicdo a oportunidade de perpetuarem suas memérias,
e comecaram a doar objetos de seus antepassados na perspectiva de que o museu, t&o
presente no dia-a-dia daquelas pessoas, construisse uma narrativa de meméria coletiva.

Foi neste momento que o contexto museal brasileiro se libertou do modelo europeu-
portugués e deu inicio a uma museologia genuinamente nacional, uma museologia onde
o protagonismo n&o era mais do governo (ainda que o museu fosse gerido pelo governo
provincial) mas da populacé@o que escolhia e construia a meméria a ser representada.
Ainda voltado para o futuro, o Museu Paranaense se abria para a construgéo de uma
identidade social em que a populacéo, entendendo as caracteristicas de suas origens,
poderia construir a imagem do que gostaria de ser.

Entre 1876 e 1901, Agostinho Ermelino de ledo, entdo diretor do Museu
Paranaense, deixou o museu se constituir com as doacdes e vontades da populacéo.
Nenhuma doagdo foi recusada; todas foram recebidas e agradecidas publicamente
nos jornais da época. Aos poucos a ciéncia foi dando espaco & esséncia humana e
transformando o museu cientifico num museu predominantemente histérico.

Com o advento republicano e a acéo sistemética de apagamento dos simbolos
e instituicdes mondrquicas, coube a Ladislau Netto, entdo diretor do Museu Nacional,
a dificil misséo de conduzir o museu aos novos tempos politicos. Numa sutil e estratégica
acéio, conseguiu transferir o acervo do Museu Nacional para o entdo antigo Palécio
da Quinta da Boa Vista, onde havia residido a familia imperial, conseguindo, num
Unico ato, salvar a edificacdo histérica da destruicéo sistematica das representacdes
mondrquicas e garantir um espaco mais digno e muito maior para o acervo do museu
que crescia constantemente.

Longe do Rio de Janeiro, as margens do rio Ipiranga na entdo Provincia de S&o
Paulo, na década de 1880, foi encomendado ao arquiteto italiano Tommaso Bezzi o
projeto de um monumento-paldcio em comemoracdo a proclamacdo da independéncia,
ocorrida naquelas paragens. O monumento ficou pronto em 1890 e manteve-se sem uso
até 1895. O lugar era afastado do centro da cidade, com acesso dificil e seu uso como
reparticdo publica ou centro educacional |@ havia sido descartado devido & localizacéo.

Foi neste cendrio que o naturalista alemdo Hermann von lhering,
apés desentendimentos no Museu Nacional, onde trabalhou durante a década de
1880, se mudou para S&o Paulo e assumiu a misséo de transformar o Palacio Bezzi num
museu de histéria natural a partir dos acervos da Comisséo Geografica e Geolégica
do Estado de S&o Paulo que, na época, j& estavam bem degradados; do acervo que
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havia pertencido ao Major Joaquim Sertério, cuja importéncia era bem duvidosa;
e de uma pequena colegéo do ja desativado Museu Provincial. Um edificio inadequado
(ainda que majestoso) e um acervo de valor questionavel era tudo que lhering tinha para
criar um grande museu. Além disso, era seu desafio pessoal fazer um museu melhor e
mais moderno que o Museu Nacional.

Em 1895, foi finalmente inaugurado o Museu Paulista, inspirado nos mais
avancados tratados de museologia ingleses e norte-americanos, como os estudos de
William Flower (1898) e George Goode (1895) que defendiam uma clareza maior
nas técnicas expositivas através do uso de poucos objetos e textos mais explicativos.
A escolha dessas bases teéricas por parte de Hermann von lhering atendiam as suas
necessidades de montar um museu com o pouco acervo aproveitavel que dispunha, ao
mesmo tempo que lhe permitia se contrapor ao modelo do Museu Nacional, associado
ao passado imperial. O Museu Paulista deveria ser novo, moderno e certamente melhor
que o Museu Nacional.

As prdticas museais brasileiras conheceram ent@o novos modelos de gestéo de
colegdes, nem sempre t&o bem-sucedidas, mas que abriam um leque de possibilidades
para a construcdo do pensamento museoldgico brasileiro.

A proximidade das comemoracdes dos cem anos da independéncia do Brasil,
que ocorreu em 1922, movimentou novamente o cendrio museal brasileiro. Em 1917,
assumiu a direcdo do Museu Paulista o historiador Affonso d’Escragnolle Taunay com
a missdo de preparar o museu para as comemoracdes do centendrio. As colecdes se
transformaram e o museu de histéria natural deu lugar ao museu histérico que hoje
conhecemos.

O mesmo fenémeno ocorreu no Rio de Janeiro, entdo capital do pais, com a
criacdo do Museu Histérico Nacional, em 1922, por Gustavo Barroso, numa busca de
construcdo da identidade nacional a partir da formac&o do territério brasileiro apés os
conflitos de fronteiras do século XIX.

Cabe ressaltar que, mesmo esses museus histéricos que surgiram na década de
1890 e nas primeiras décadas do século XX seguiram os tracos de formacéo do Museu
Nacional, seja na organizacéo das colecdes e exposicdes, seja no cardter de museu
publico, criado, mantido ou desativado por instituicdes de governo nas instancias
municipais, estaduais ou federal.

Em 1932, foi criado, no Museu Histérico Nacional, o primeiro curso de museus,
de inicio voltado para atender & necessidade de mé&o-de-obra do préprio museu.
A profissionalizacdo do campo de conhecimento, ao mesmo tempo que definiv e
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caracterizou a drea de atuagdo do profissional musedlogo, deixou clara a necessidade
interdisciplinar da profiss&o.

A multiplicidade de acervos existentes nos museus exige o trabalho de especialistas
das mais diversas éreas do conhecimento, mas s6 a formacéo do musedlogo proporciona
os fundamentos teéricos e préticos para a transformacdo deste conhecimento em
heranca, patriménio e identidade cultural de um povo, unido & nocdo de onde viemos,
o que somos e para onde vamos por meio dos objetos preservados (ou n&o) pelas atuais
geragoes.

O incéndio do Museu Nacional ndo destruiu apenas um dos acervos
cientificos mais importantes do mundo; perdemos com ele os objetos que nos faziam
rememorar no campo museal, de onde viemos, porque e como fazemos museus hoje.
Quantas perguntas a museologia atual ainda precisava fazer aos acervos bicentendrios
do Museu Nacional? Enfim, quando n&o preservamos o passado, perdemos nossa
possibilidade de futuro.
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A CULTURA DO PATRIMONIO NA BAHIA:
PESQUISAS EM ANDAMENTO (1835-1970)

Profa. Dra. Suely Moraes Ceravolo!

Certa vez o prof. Dr. Rui Coelho? disse em sala de aula: ndo somos nés que
abrimos as portas; as portas se abrem para nés. Foi o que ocorreu.

Ainda na fase de qualificacéo para o doutorado, trabalhando com décadas da
revista Museum/Unesco, seguindo as instrugdes do historiador Roger Chartier de ler as
marcas das publicacdes (preco, editorial, comissdes efc.), observei que o baiano José
Valladares, em 1948, foi o Gnico representante do Brasil a integrar o comité editorial
daquela publicagdo internacional. Depois, como docente do curso de Museologia da
Bahia, o entdo aluno Julio Chaves me apresentou Museus para o povo: um estudo
sobre museus americanos de José Valladares (publicado em 1946, reeditado em 2010).
Em 2005, comecei a pesquisa que resultou no estudo sobre o Museu do Estado da
Bahia. A partir de ent&o uma série de portas se abriram.

A essa altura com mais de uma década de pesquisas — o que parece muito,
no entanto, é pouco pensando no investimento para se chegar a resultados -, o que trago
esté mais para uma série de pontos desenvolvidos até certo nivel de aprofundamento.
Usando de figuracéio posso dizer que o tabuleiro de pontos tem lacunas, e os fios que
interligam um ponto a outro podem ainda ser reforcados.

Portanto, trago algo inconcluso e inacabado - se é que algo finda em pesquisal
Tenho a esperanca de ampliar a conex&o entre os pontos com a intervencéo da lenta
arqueologia de fontes®, a participacdo de alunos da graduacdo ao doutoramento, além
da paciéncia ‘oriental” para cerzir retalho a retalho. Proponho, provisoriamente, uma
possibilidade de abordagem entre eles, comentada adiante.

1 Professora do Departamento de Museologia, FFCH/UFBA e nos Programas de Pés-Graduag&o em Museologia
e em Histéria da Universidade Federal da Bahia. Lider do Grupo de Pesquisa Observatério da Museologia na
Bahia; Linha Histéria da Museologia na Bahia (CNPg).

2 O prof. Dr. Rui Coelho (1920-1990) foi antropélogo, docente, dentre outras instituicdes universitarias, da
Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas (USP).

3 Pesquisas acopladas ao GP Observatério da Museologia na Bahia (CNPg), a Linha 1 do PPG Museu e PPG
Histéria/ FFCH/UFBA, e o amparo do PIBIC/UFBA e CAPES (Bolsa Produtividade 2015-2018).
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Poder-se-ia perguntar o que nos move no labirinto da pesquisa?

No meu entender, a pesquisa é: curiosidade em encontrar respostas, boa dose
de gosto e prazer pelo desafio em entrar no labirinto que nem sempre leva a uma
saida, e inconformismo em aceitar o que parece ‘pronto’ desacreditando de férmulas
afirmativas do ‘é assim mesmo’, quando ndo o é. Informo, porém, que alcancar resultados
(ainda que parciais) ndo sossega o espirito.

Ao comecar uma pesquisa se tem, tecnicamente, um problema. Mas, no caminhar
e envolvimento com o tema, descobre-se que o horizonte é muito mais amplo do que se
pode imaginar; hd mais dovidas do que certezas — o problema inicial se desdobra em
muitos apontando para questdes que podem ficar sem respostas, e respostas dependem
do que estd por descobrir — o terreno das hipéteses mais parece péntano.

Falo de pesquisa como caminho de idas e vindas, cheio de volteios em que ndo
faltam as frustracdes, alguma alegria e, talvez, algumas repercussdes. Em pesquisa,
vive-se moto-continuo bem representado na litogravura Relatividade de Maurits Cornelis

Escher (1898-1972).

Fig. 1 — Relatividade

Fonte: Litografia do artista holandés MC Escher, dezembro de 1953.

O que me move para a pesquisa é a certeza (cada vez mais comprovada) que os
estudos sobre o colecionismo, gabinetes, museus e exposicdes contribuem efetivamente
para a compreensdo, no presente caso, da histéria cultural da Bahia. E preciso dizer que
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a linha de pesquisa Histéria da Museologia na Bahia, ramo do Grupo de Pesquisa (GP)
Observatério da Museologia na Bahia (CNPq), investe, por meio dos pesquisadores e
alunos, na consolidac&o dos estudos historiograficos sobre esses temas. Cito entre meus
colegas, o prof. Dr. Marcelo Nascimento Cunha, meu parceiro de trocas intelectuais que
me instiga a olhar a contrapelo, com pesquisa em andamento sobre a tortuosa trajetéria
da colecado Estacio de Lima, que teria se iniciado com Nina Rodrigues.

Da pesquisa individual e da participacdo de alunos, o que tenho em mé&os néo
teve determinacdo prévia. A rede foi se formando pelo interesse em determinadas
manifestacdes museoldégicas e patrimoniais, por enquanto, mais centradas na cidade
do Salvador. Iniciouse, como disse antes, em um ponto determinado no tempo
(1918-1959, o estudo do Museu do Estado da Bahia), deslocando-se para trés e
para a frente. Atualmente estamos na faixa entre 1835 a, aproximadamente, 1970.
Se pudéssemos sobrepor os resultados alcancados até o momento teriamos camadas,
ao modo de estratigrafia, de formato irregular e lacunado.

O interessante é que cada investigacdo situa-se em periodos politicos convencionados
para a histéria do Brasil em — Império, Primeira Republica, Estado Novo, Ditadura Militar
e Redemocratizacdo — cada um deles com projetos determinados para o que seria o
nacional, repercutindo no papel e na posicdo do regional, e projetos determinados
para moldar a cultura (e educacdo) brasileira, na intencéo de civilizar para ... civilizar!
(Isso quer dizer: enquadrar os incivilizados). Cruzando do século XIX para o XX as agendas
politicas privilegiaram ou ndo o Nordeste, o litoral teve mais atencdo que o sertdo,
mas, fosse qual fosse o momento, os interesses econdmicos n&o deixaram de prescrever
discursos (e a¢des) justificados pelo bem e progresso da Nacado. Nesse enquadramento
flutuante se encaixam as expectativas em formar colecdes, museus e exposicdes com a
participac@o de agentes politicos, sociais e culturais, sujeitos envolvidos, via de regra,
em grupos da elite.

As manifestacdes que acreditamos de natureza museolégica ou museal
(para se usar o vocabuldario da drea) estdo sempre vinculadas a uma malha de predilecaes.
Se é verdade que o patriménio cultural é tanto “espaco de imaginacdo como de
especulacao” (OSPINA, 2016), acredito mais na especulacdo da imaginagéo mobilizada
por categoriais sociais e infelectuais privilegiadas, favorecendo determinadas interacdes
que tanto socializam ideias quanto disseminam aspiracdes e propdem modelos para
pensar, agir e se comportar. De todo modo, a meu ver, o patriménio cultural néo é
alimentado somente de meméria social e identidades.
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As pesquisas em andamento cobrem temas que, agrupados em categorias para
fins didaticos, os separam, n&o obstante o entranhar de um no outro. O colecionismo,
por exemplo, ativa a formacéo de museus, caso da colecéo de pecas de histéria natural,
recolhida pelo viajante francés Jean-Baptiste Douville que, ao cruzar terras da Provincia
da Bahia, doa, em 1835, o material para formar um gabinete, oficializado pela
administracdo do governo na cidade do Salvador que, por sua vez, o transforma em
museu no Liceu Provincial para fins de estudo e instrucdio (CERAVOLO & RODRIGUEZ,
2018). Igualmente, o colecionismo da senhora Henriqueta Martins Catharino acoplou
as colecdes em museus no Instituto Feminino da Bahia (particular), para dar a ver as
alunas pecas de artes decorativas e de arte popular. No sentido inverso, a criacéo de
museus impulsiona o colecionismo como aconteceu no Instituto Geografico e Histérico
da Bahia que, logo quando da sua criacdo (1894), propés abrigar artefatos indigenas,
objetos de “homens notéveis” e amostras de produtos naturais (CERAVOLO, 2017).
Temos outro exemplo no Museu do Estado da Bahia iniciado com o recolhimento de
pecas espalhadas por reparticdes piblicas (em 1916), acrescido de doagdes, compras
e empréstimos. O acervo diversificado se ampliou e, com o tempo, tomou a direcdo
das artes decorativas quando da compra pelo Estado (por volta dos anos 1940)
da colecdo e casa Gées Calmon (CERAVOLO, 2011). Ressaltamos que essa mesma
colecdo foi divulgada na revista Bahia lllustrada por volta de 1918, evidenciando o
prazer em colecionar a arte — “o mais puro dos prazeres deste mundo”.

4 Estudos que contribuem para a compreenséo do colecionismo de Henriqueta Catharino: Ana Karina Rocha de
Oliveira - Museologia e Ciéncia da Informacéo: distingées e encontros entre dreas a partir da documentacéo de
um conjunto de ‘roupas brancas’. ECA/USP, 2009 < http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27151 /tde-
27102009-002603/pt-br.ph>; de Marijara Souza Queiroz PPG Artes Visuais/EBA/UFBA), e o artigo De Escola
para mulheres a museu feminino: O colecionismo de Henriqueta Martins Catharino. < https://www. 15snhct.sbhc.
org.br/resources/anais/12/1474401190_ARQUIVO_DatosMarijaraadjuntossintitulo02410.pdf>; de Joana
Angélica Flores Silva - A Representacdo das mulheres negras nos museus de Salvador: uma andlise em branco
e preto. PPG Museu/UFBA, 2015 < https://repositorio.ufba.br/ri/bitstream/ri/18548/1/JOANA%20SILVA.
pdf>. Sobre o colecionismo na Bahia: SANTOS, Jancileide Souza dos. Colegées, colecionismo e colecionadores:
um estudo sobre o processo de legitimidade artistica da produgéo de arte popular na Bahia (1940-1960). PPG
Artes Visuais, EBA/UFBA, 2013.
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Fig. 2 — Bahia lllustrada, margo de 1918.

Fonte: Acervo Instituto Feminino da Bahia.

Exposi¢des, outra categoria de andlise, decorrem facilmente do colecionamento
|igado ou ndo a museus. E, mais uma vez, se tem o Instituto Feminino da Bahia, com
mostras tempordrias para apresentar partes das colecdes ou pecas em empréstimo,
reproduzindo, por meio do discurso descritivo museogréfico (prescritivo a um sé tempo),
modelos de percepcéio social com vistas a manter a estrutura das relacdes de género
e classe (CERAVOLO, 2016). Exposicoes, diga-se, sdo casos ricos de andlise que
demonstram a manipulacéo das coisas (BRITTO, 2018). Tem-se que o século XIX foi
momento em que surgiram muitos museus. Foi também o século em que o modelo-
exposicdo se espalhou pelo mundo ocidental por meio das Exposicées Universais,
reproduzido, em menor escala, na Bahia como provincia do Brasil (e, depois, na Primeira
Republica) engajada nos projetos de modernizacéo de Pedro Il (CUNHA, 2010).

Quanto ao patriménio cultural da Bahia, é preciso lembrar que o préprio Rodrigo
M. F. de Andrade afirmou que, ao assumir o Servico do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional (Sphan em 1937), encontrara solo germinado para federalizar a preservacéo
do patriménio, atribuindo, dentre os antecessores, os institutos histéricos. Na Bahia,
a Inspetoria Estadual de Monumentos Nacionais (uma década antes, em 1927; depois
Inspetoria de Museu e Monumentos, em 1938) agiu contra a destruicdo de bens iméveis
e a evasdo de bens méveis considerados significativos para a histéria e meméria histérica
do estado e do Brasil (CERAVOLO, 2012). Levantamentos realizados pelo historiador
Francisco Borges de Barros, membro do Instituto Geografico e Histérico da Bahia,
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diretor do Arquivo Pdblico e do Museu do Estado da Bahia, foram a posteriori usados
como referéncia para os primeiros tombamentos do SPHAN (DOCIO, 2015).

Com a atuac@o do SPHAN (que se tornou “dono” do discurso técnico sobre o
patriménio) (SANTA'ANA, 2015) contando na Bahia com a parceria de intelectuais
(e da Universidade para instalacdo do Museu de Arte Sacra), José Valladares, cronista,
denuncia a destruicao e demolicéio de edificacdes que poderiam integrar o patriménio
arquiteténico civil. Em dois conjuntos de notas publicadas em jornais soteropolitanos, ele
convida o leitor a repensar a preservacdo da cidade do Salvador: “Bahia Ameacada”®
(SOUSA & CERAVOILO, 2015) e “Conhece Tua Cidade” onde expande o perimetro
de edificacdes a serem preservadase segundo o SPHAN, incluindo “casinhas” que
poderiam passar despercebidas. Nesse momento, por volta do final da década de
1950, a capital baiana era alvo da especulacdo imobiliaria e a Construtora Norberto
Odebrecht S.A Comércio e Industria promoveu a publica¢do Homenagem & Bahia
Antiga (1959-1960), replicando grande parte das notas escritas por José Valladares,
que acabara de falecer. Com isso, a empresa procura reconhecer que a demolicéo de
prédios antigos destruia o patriménio histérico, artistico e social que distinguia a cidade
do Salvador e, por outro lado, que os empreendimentos contribuiam para o progresso
da capital. Manter as edificacdes significava incentivar o turismo (negécio), do mesmo
modo que proteger pontos paisagisticos que ndo escapavam da mira do SPHAN
(a exemplo da orla maritima do Atlantico, o Dique do Tororé dentre outros)
(CERAVOLO, 2016).

Nessas manifestacdes preservacionistas, observa-se a continua participacdo de
grupos, como dito anteriormente, da elite politica, econdmica e cultural. Se ha um estrato
ideolégico evidentemente sustentado pelo social, provendo subsidios para disseminar a
idéia de um patriménio que pretende unir a todos, me parece valido incluir questdes
provadoras pensando-se em pontos distintos no tempo: o que os une — se é que une
- e em que termos? Em que base (ou bases) se assentou a ideia de patriménio cultural
na Bahia, e quais as mudancas no idedrio que interferiram nessas mesmas ideias?
E mais, quais os fatores e ocorréncias que fizeram com que tradicdes e motivacdes
fossem inventadas, renovadas ou transmutadas?, pois é disso que estamos tratando.

5 SOUSA, Carla Dias; CERAVOLO, S. M. “Bahia Ameacada”: a viséo de patriménio cultural arquiteténico de
José Valladares (1958-1959). Revista Museologia e Patriménio, 2015, vol. 1:119-137. Originalmente trabalho
de monografia de final do curso Museologia.
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Parece consenso que as prdticas (aqui as culturais) criam e nutrem o patriménio
cultural. De modo bem simplista, falar em praticas ¢ dizer de atividades, rotinas, modos
de transmissdo, portanto, de uma espécie de comportamento constante que se torna
atdvico como se fosse natural. Entdo, néo hd mudancas?

Ora, as prdticas efetivamente praticas (disposicdes durdveis no vocabulario de
Pierre Bourdieu), caso do colecionismo, gabinetes, museus e exposicdes - com séculos de
exercicio - estdo sujeitas a fissuras e podem ser “transponiveis” (grifo meu) (BOURDIEU,
2009, p. 134-135). Na possibilidade de transpor as praticas temos a brecha para
investigar as mutacdes, as singularidades, os ajustes e as adaptacdes — aqui locais e
regionais — mesmo levando em conta o constante intercdmbio com o exterior (do qual
emanaram/emanam modelos) ou, ainda, considerando as influéncias do que acontecia
e se fazia em terras brasileiras.

Passo, entéo, & recomendacao do historiador Nilo Odalia para avaliar e considerar
o “nosso [préprio] acontecer histérico”, e identificar a “autonomia nascida de uma
experiéncia histérica singular” (ODALIA, 1997, p. 13). Se lidamos com as formas do
mesmo, parafraseando o historiador, o ‘mesmo’ se adéqua aos tempos. Dito de outro
modo: ha permanéncias que carregam tracos, mas os tracos ndo s&o sempre iguais.
Pode-se entdo ampliar as questdes provocadoras perguntando: se hd movimento
- modificado ou rompido - nas préticas culturais/préticas  museolégicas,

quais contingéncias na Bahia impulsionaram as préticas museolégicas a tal ponto de
nutrirem o fluxo constitutivo do patriménio cultural baiano?

Chego & hipétese proviséria de que talvez o elo mais constante tenha sido,
e continue sendo, a plataforma mantida por uma cultura em prol do patriménio.
Cultura aqui no sentido de cultivo relativamente consciente, proposital, que se enraiza
e expande a influéncia, por vezes sem grandes alardes, mas, com poténcia para fincar
ramificacdes a partir de estratagemas bem dirigidos, em um jogo manipulado por
inferesses, ndo sem conflitos e disputas, territério das intervencdes e negociacdes as
mais variadas (CANCLINI, 1997).

Pensar em cultura do patriménio possibilita o exame mais detido de evidéncias
regionais para detectar a formac&o do patriménio cultural na Bahia, em momentos
distintos da historiografia oficial. Certamente, a dinamica das formas se da com
permanéncias e continuidades e, simultaneamente, com mudancas. A cultura é ativa
e nos informa igualmente do simbolismo demarcado por controle, gestos seletivos e
prestigio pouco dialético nos tempos em foco.
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O gréfico abaixo tem o intento de ilustrar lances conceituais que se inter-relacionam
para chegar a certa abordagem e sustentacé@o da nogéo de cultura do patriménio.

Fig. 3 - Grdfico ilustrativo
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Fonte: Cerdvolo (2018)
Isso posto, e no labirinto das espessuras que preconizam determinados valores
culturais, findo as consideracdes deixando dividas e, ao mesmo tempo, a pretenséo de
um legado para quem se interessar.

Referéncias

BOURDIEU, Pierre. ‘A légica da prética’. In: O senso prdtico. Petrépolis (R)): Editora
Vozes, 2009: 134-135.

BRITTO, Clovis Carvalho. e Gramdtica expositiva das coisas: a poética alquimica dos
museus-casas de Cora Coralina e Maria Bonita. Salvador : EDUFBA, 2018.

80



A

CANCILINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas. Estratégias para entrar e sair da
Modernidade. Sé&o Paulo: EDUSP, 1997.

CERAVOIO, Suely Moraes. Uma andlise sobre museus na década de 1940: o estudo
de José Antonio do Prado Valladares. Histéria, Ciéncias, Saude-Manguinhos, Rio de
Janeiro, v.19, n.2, abr.-jun. 2012, p.769-773. Disponivel < http://www.scielo.br/pdf/
hcsm/v19n2/27.pdf>. Acesso 27 set.2018

CERAVOILO, Suely Moraes. ‘Colecionando “homens e cousas”: por um perfil do Museu
do Instituto Geogratico e Histérico da Bahia (1894 a 1927)". Revista do IGHB, Salvador,
v. 112, 2017: 97-134.

CERAVOLO, Suely Moraes. Exposicdes temporérias para “senhoras e senhoritas”
da sociedade baiana: o discurso performativo do Instituto Feminino da Bahia
(1920 o 1968). Disponivel <  http://www.encontro2016.se.anpuh.org/
resources/anais/53/1486583730_ARQUIVO_1472552711_ARQUIVO_
CERAVOLOANPUHrevisto08.016k.pdf >.

CERAVOILO, Suely Moraes. Brazilian Ark: The Museum of the Instituto Geogrdfico e Histérico
da Bahia (1894-1927). Museum History Journal, Vol. 9 No. 1, Month, 2015, 1-15

CERAVOIO, Suely Moraes. A Inspetoria Estadual de Monumentos Nacionais da Bahia:
do discurso & acdo (1927-1938). Museu Histérico Nacional — Semindrio Internacional 90
Anos do Museu Histérico Nacional em Debate (1922-2012) - Mesa-redonda “Primeiras
iniciativas de preservacdo do patriménio” - 2 de outubro 2012 - Rio de Janeiro. Disponivel
< http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx2bib=mhn&pagfis=62112>.

CERAVOILO, Suely Moraes. O Museu do Estado da Bahia, entre ideais e realidades
(1918 a 1959). Anais do Museu Paulista, vol.19 no.1. SP - 2011 < http://www.scielo.
br/scielo.php2script=sci_arttext&pid=50101-47142011000100007>.

CERAVOILO, Suely Moraes; RODRIGUEZ, Mariana Cerqueira. ‘Colecionismo na Bahia
Oitocentista: o Gabinete de Histéria Natural (1835-1889)". Aprovado para publicacéo
em 08/10/2018. Revista Brasileira de Histéria da Ciéncia (SBHC).

81



A

CUNHA, Cinthia da Silva. As exposicées provinciais do império: a Bahia e as exposicées
universais (1866 a 1888). Dissertacéo. PPG Histéria, FFCH/UFBA, 2010. Disponivel <
http://www.repositorio.ufba.br:8080/ri/handle/ri/12017>.

CERAVOILO, S. M. A cidade do Salvador: “meméria a céu aberto” e a disputa de sentidos
na preservacdo do patriménio arquiteténico civil (1959). Rio de Janeiro, 2016 Disponivel
< http://seminariosmemoriasocial.pro.br/wp-content/uploads/2016,/03/A028-SUELY-
MORAES-CERAVOLO-normalizado.pdf>; VER TB < http://www.museologia.ffch.ufba.
br/outros-textos>.

DOCIO, Vanessa de Almeida. Sob o signo da pedra e cal: trajetéria da politica de
preservacéo do patriménio histérico e arquiteténico no Estado da Bahia (1927-1967).
Dissertacéio, PPG Histéria, 2015. Disponivel < https://repositorio.ufba.br/ri/handle/
ri/17625>.

ODALIA, Nilo. As formas do mesmo: ensaio sobre o pensamento historiogréfico de
Varnhagen e Oliveira Viana. Séo Paulo: Fundac&o Editora da UNESP, 1997.

OSPINA, Johnny Meca. Patrimonio cultural: espacio de imaginacién o de especulacion?.
Cuadernos de patrimonio cultural. Reflexiones contemporéneas, Colémbia, UPTC
TUNJA, 2016, p. 27-44. Disponivel < http://www.uptc.edu.co/export/sites/
default/facultades/f_educacion/maestria/patrim_cultural/inf_adicional /documentos/
cuadernos_patri_cultural.pdf>. Acesso 16.09.2018.

SANTA'ANA, Marcia. Da cidade-monumento & cidade-documento: a norma de
preservacéo de dreas urbanas no Brasil 1937-1990. Salvador: Oiti Editora, 2015.

SOUSA, Carla Dias; CERAVOLO, S. M. “Bahia Ameacada”: a viséio de patriménio
cultural arquiteténico de José Valladares (1958-1959). Revista Museologia e Patriménio,
2015, vol. 1:119-137. Disponivel < revistamuseologiaepatrimonio.mast.br/index.php/
ppgpmus/article/download/.../372>.

82



A

A COLECAO ABELARDO RODRIGUES E OS OBJETOS
RELIGIOSOS COMO OBRAS DE ARTE EM MUSEUS

Emerson Dionisio G. de Oliveira?

Criado em 1980, na cidade de Salvador, para abrigar parte de uma vasta e
heterégena colecdo de arte, o Museu Abelardo Rodrigues tem sob sua responsabilidade
pouco mais de 900 obras datadas do século XVII ao XX. Dessas, cerca de sete centenas
de obras foram assimiladas a partir da colecdo de Abelardo Rodrigues, renomado
colecionador que empresta o nome & instituicdo. De fato, o museu foi uma exigéncia de
um contrato de compra e venda entre a familia Rodrigues e o Estado da Bahia, numa
disputa arbitrada pelo Supremo Tribunal Federal com o Estado de Pernambuco, outro
interessado na colecéo.

As pesquisas devotadas ao ato de colecionar arte tém se expandido nas Gltimas
décadas e impactado na compreensdo de como lidamos com a producao artistica, sua
circulag@o e recepcdo. A institucionalizacdo de dezenas de colecdes privadas, desde a
primeira metade do século XX, no Brasil, explicitou préticas que reinterpretam, segmentam
ou alienam conjuntos de obras. A ordem da colecéo oscila entre a particularizacéo
das obras, geralmente sob o signo das praticas e dos afetos dos colecionadores, e
a universalizacdo dos discursos que reorganizam as obras pela ética da histéria da
arte, dos regimes museais, da cultura material “cientificamente” delineada, entre outras
formas de saber. O presente artigo busca compreender como a colecéo de arte de
Abelardo Rodrigues foi disputada por diferentes instituicdes museolégicas e como tal
processo impactou na compreensdo de sua histéria colecionadora.

1 Esfe texto é parte da pesquisa “A ressignificacdo da colec&o de arte de Aberlado Rodrigues por museus publicos
brasileiros: (re) colecao, disputas e representacses”, financiada pelo CNPq.

2 Professor e pesquisador, atuando nos cursos de Artes Visuais e de Museologia da Universidade de Brasilia.
Atua também na Pés-graduacdo em Artes Visuais (PPGAV-UnB) e Ciéncia da Informagdo (PPGCinf-UnB).
Foi editor das revistas Em Tempo de Histérias (2007-2008), Museologia e Interdisciplinaridade (20122016) e VIS
(2015-2016). Atualmente, é editor da revista MODOS. Autor de Museus de Fora (Zouk, 2010) e co-organizador
de Instituices da Arte (2012), Histérias da arte em exposicées (2016) e Histérias da Arte em Acervos (2017).
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Vista pela perspectiva benjaminiana, a colecéo de Rodrigues pode ser considerada
exemplar, pois as bases das intepretacdes que alinham obras-objetos e sentidos-sujeitos
séo fundadas pela celebracdo da biografia do colecionador. Incontornavel nesse
assunto, sabemos que Benjamin positiva o ato do colecionamento como aquele capaz
de retirar o uso ordindrio dos objetos, dotando-os de outros significados. “E decisivo
na arte de colecionar que o objeto seja desligado de todas as suas funcdes primitivas”
(BENJAMIN, 2006, p. 239). O verdadeiro colecionador ¢, portanto, aquele que insere
o objeto especifico em um circulo pessoal de sentidos, o que ndo significa alienacao,
pelo contrario, cada objeto da colecdo estd diretamente ligado & rememoracéo de sua
histéria passada, seus usos anteriores, aqueles que os possuiram (idem). Por conseguinte,
para o filésofo, as instituicdes museolégicas ndo eram capazes de garantir a prépria
histéria passada do objeto e sua relagéo intima com os colecionadores.

A passagem de uma colec&o dos dominios afetivos e significativos de um colecionador
para a dimens@o museolégica, em toda a sua variedade, ndo necessariamente cinde tal
colec@o de seu passado “privado”. Ha muitas sutilezas nas singularidades, na condicéo
histérica de cada colec&o e no modo como ela é recebida e alterada por um museu
convencional. De qualquer maneira, a avaliacéo de Benjamim possui raizes histéricas
perceptiveis e ndo pode ser subestimada®. Brulon lembra-nos que, numa perspectiva
conservadora, a musealizacdo de um objeto estimula uma amnésia ritual, pois a entrada
para um acervo possibilita que tal objeto “possa ‘renascer’ para um novo universo de
possibilidades” (2016, p. 108). Para ele, uma perspectiva museolégica contemporanea
se abre quando uma obra n&o é apenas capturada e alterada pela instituicdio em seu
processo de musealizacdo, mas, sobretudo, é capaz de “transitar simultaneamente no
universo museal e em diversos outros universos sociais”, possibilitando as obras “retornar
ao circuito de que faziam parte antes da musealizagéo” (idem, p. 110).

E justamente nessa transicdo que parte das obras da colecdo de Rodrigues se
encontra. Sua significacdo fora alterada, mas isso n&o necessariamente alienou o
colecionador das novas configurac®es narrativas e formacées de sentidos para as pecas.
Isso se deve, nesse caso, ao fato de que a colecdo Rodrigues j& chegara a diferentes

3 Kudielka nos lembra, como Andreas Huyssen (2001), que a musealizagéio n&o é um fenémeno restrito aos
museus, pois estd intimamente ligada &s formas simbélicas de compreender o presente em suas narrativas
sobre o passado. Assim: “Nas artes plasticas, sobretudo, a globalizag&o se limita a prosseguir uma evolugdo ja
iniciada no século XIX com a musealizagéo de sua recepgdio. Assim como o museu desloca as obras de arte de
diversas épocas para um espago atemporal de fruicéo estética e de conhecimento cientifico, a tecnologia global
da informagéio desespacializa o acesso as obras, ‘desligando’ literalmente a distancia e a diferenca dos lugares”
(Kudielka, 2003, p. 136).
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museus num avancado processo de institucionalizacdo (publicacdes, exposicdes,
criticas, polestros, entrevistas etc.) que tornava a presenca do colecionador, nas novas
configuracdes ofertadas pelos museus, incontornavel (VIANA, 2008). Esse ndo era um
processo novo na Ultima década do século XX. Pelo contrario, pesquisas sobre colecdes
“transportadas” para dentro de instituicdes museolégicas no Brasil ja evidenciam o modo
como colecionadores criaram mecanismos de valorar, patrimonializar, musealizar e/ou
historicizar suas colecdes. Maria Inez Turazzi bem demostra como o processo ocorreu
com a colecd@o Geyer (2006), na medida que apresenta os antecedentes que vinculam o
casal Geyer ao Museu Imperial, instituicao que recebera a doacéo da colecdo em 1999.
Maria de Fatima Morethy Couto (2016) mostra-nos o processo na institucionalizac&o
de parte da colecdo de Assis Chateaubriand, em plena Campanha Nacional de
Museus Regionais, numa evidente tentativa de transferir o prestigio do colecionador as
instituicdes criadas em todo o Brasil. Vera Beatriz Siqueira revela-nos a contradicéo entre
o “amante das artes”, Raymundo Castro Maya, e seus esforcos em institucionalizar sua
colecd@o, medida bem sucedida apenas quando substituiu-se “a atualidade do desejo do
colecionador pelo interesse histérico em sua preservacdo” (2007, p. 36). Diego Souza
de Paiva (2016) investigou as contradicdes geradas pela institucionalizacdo da colecdo
de Ricardo Brennand, especialmente os conflitos entre os discursos canénicos da histéria
da arte e as préticas colecionadora e museolégica no Instituto criado por Brennand.
Da mesma forma, as pesquisas de Ana Goncalves Magalhges (2012) delineiam os
dissensos e os siléncios na institucionalizacéo das colecdes Matarazzo em Sé&o Paulo,
ao contrapor & histéria do modernismo brasileiro ensejada para a colecéo fundadora
do Museu de Arte Moderna (MAM-SP) e a presenca do Novecento italiano na formac&o
das colecdes do industrial. Citamos ainda, as contribuicdes sobre as heterogéneas
colecdes dos Ferreira Lage e dos Ferreira das Neves, a primeira na constituicdo do
Museu Mariano Procépio em Juiz de Fora (CHRISTO,2014) e a segunda assimilada pelo
Museu D. Jodo IV, no Rio de Janeiro (MALTA, 2015), isso apenas para citar algumas
pesquisas recentes.

Muitos sd@o historiadores da arte dedicados em compreender como ocorrem as
transferéncias para a esfera publica, as alteracdes narrativas, as selecdes programadas,
as divisdes arbitrarias ou planejadas. Em suas pesquisas, o ponto comum é a tensa
condi¢do entre as narrativas da histéria da arte, as representacdes operadas pelos
colecionadores sobre si mesmos e suas colecdes e a légica das institui¢des arquivadoras.
Chantal Georgel nos adverte sobre o ménage & trois que retne essas trés insténcias:
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colecionador, museu e histéria da arte. Conquanto tenham histérias distintas, se
aproximam de maneira contundente desde o final do século XVIIl no ambiente europeu:

Trés parceiros indispensaveis uns aos outros sem divida, mas
portadores de objetivos, missdes, ideias e intencdes diferentes,
e até mesmo contraditérias, e cujas ligacdes ndo cessaram
e ndo cessam de evoluir com o passar do tempo, & medida
que se constréi a instituicdo museal, & medida que se constréi
a disciplina da histéria da arte, & medida que o museu evolui
porque a histéria da arte evolui, e que cresce o sentimento de que

a histéria da arte deve levar em conta todas as formas de criacéio
(GEORGEL, 2014, p, 277).

Embora distantes em suas determinacdes e funcdes, a historiadora da arte
francesa salienta que colecionadores se orientaram pela histéria da arte e influenciaram,
via museu ou ndo, sua consolidacdo como disciplina: um saber privilegiado na
compreensdo sobre a arte. Também nesse tocante, exemplos como aqueles suscitados
pelas colecdes de Rodrigues, Castro Maya, Ferreira Lage, Chateaubriand, entre tantos
outros que pesquisaram, publicaram, fomentaram e criaram instituicdes, servem-nos de
plataforma para compreender a institucionalizacdo de colecdes pelos museus, no que
Poinsot denominou “atitude documentdria”; perspectiva cada vez mais numerosa na
contemporaneidade e que caracteriza o colecionamento privado.

Uma colecéio em disputa

Nossa intencdo ndo é apresentar a histéria de como a colecdo de Rodrigues
foi constituida. Nesse tocante, as pesquisas do historiador Helder do Nascimento
Viana (2008) e da historiadora da arte Jancileide Souza dos Santos (2013) continuam
obrigatérias. Antes, apresentamos a dispersdo dessa colecdo e sua, subsequente®,
institucionalizacdo por meio de operadores e valores préprios da histéria da arte e da

4 “Sabe-se que a atitude documentdria é sempre uma tentac&o do museu, mas n&o se deve perder de vista que a
histéria da arte nos museus é uma colecéo de objetos estéticos cuja dimenséo histérica é dita e que um museu de
arte é o arquivo da arte na prépria medida em que ele conferiu aos objetos estéticos, pelo fato de conservé-los,
uma dimenséo histérica” (POINSOT, 2012, p. 145).

5  Parte do presente texto e suas conclusdes podem ser encontradas no artigo “A colecéo de Abelardo Rodrigues:

enire acervos, disruptas e representacdes”, Pés: Revista do Programa de Pés-graduacdo em Artes da Escola de
Belas Artes da UFMG, vol. 7, p. 80-100, 2017.
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pedagogia museal. Morto em dezembro de 1971, o escritor, artista plastico, paisagista
e colecionador pernambucano Abelardo Rodrigues® deixou parte de uma das mais
importantes colecdes de arte brasileira no centro de uma disputa entre os governos
dos estados de Pernambuco e da Bahia. As duas unidades da federacéo almejavam
a posse de cerca de oito centenas de pecas de arte sacra pertencentes & colecdo de
Rodrigues e, imediatamente apés seu desaparecimento, compradas pelo governo baiano.
O conlflito entre os dois estados brasileiros pela posse de uma colecéo de arte, em pleno
Regime Militar (1964-1985), pode nos parecer mais uma trama envolvendo politica
doméstica, questdes identitarias regionais, tribunais tutelados e mé gestdo patrimonial
por parte do Estado. Sem desconsiderar tais elementos, todavia, a trama precisa ser
dimensionada na perspectiva da prépria histéria da colecdo de Rodrigues, uma vez
que a memoéria institucional recente trata as obras disputadas como “a” colecdo de
Rodrigues e ndo uma parcela dela. Sendo assim, com a segmentacéo da colecao, foram
abertas lacunas na compreensdo do projeto original do colecionador, bem como foram
redefinidos novos significados para a experiéncia colecionadora operada por Rodrigues
dentro das instituicdes museolégicas que acolheram, mesmo que temporariamente, nos
anos posteriores, as obras disputadas e aquelas desconsideradas no litigio de 1972:
os museus baianos de Arte Sacra da Universidade Federal da Bahia (1959) e Abelardo
Rodrigues (1980), ambos em Salvador; e os pernambucanos Museu de Arte Popular de
Pernambuco, em Recife (1955), Museu de Arte Contemporénea (1966), em Olinda, o
Museu do Barro de Caruaru (1988) e o Museu do Homem do Nordeste (1979).

A disputa pela colecaio de pecas religiosas, majoritariamente do periodo colonial,
foi marcada por desencontros e negociacdes enviesadas. Apés a morte do irméo de
Abelardo, o artista plastico Augusto Rodrigues divulgava na midia da época a intencéo
de constituir uma fundacéo para administrar a colecéo deixada por Abelardo. “A colecéo
n&o serd dispensada, conforme desejo do falecido”, relatou o escritor e historiador Gean
Maria Bittencourt no jornal carioca O Globo’. A priori, os relatos deixam implicito
que se tratava de toda a Colecéo e ndo apenas parte dela. Isso porque, no ano que
se seguiu & morte do artista, a Colecdo, sem suas distintas varidveis (pecas sacras,
desenhos e gravuras modernistas, arte popular efc.) ganhou visibilidade, gracas a uma
grande exposicdo em Brasilia, denominada “O espirito criador do povo brasileiro,
através da colecdo de Abelardo Rodrigues do Recife”. As informacées expressas pelos

6 Nascido em 1908, j& na juventude, no inicio dos anos de 1930, ele comeca sua colegdo; Jornal A Tarde,
“Colecaio Abelardo Rodrigues saird do Museu de Arte Sacra”, Salvador, 10 de fevereiro de 1979.
7 Jornal O Globo, Nota. Texto de Gean Maria Bittencourt, 12 janeiro de 1972.
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dois principais periédicos pernambucanos computam & exposic@o na Capital Federal,
aliada ao temor da possibilidade de venda da Cole¢éo para uma instituicdo estrangeira
ou mesmo para colecionadores do sul do pais, o interesse do entdo governador da
Bahia, Anténio Carlos Magalhaes, em adquirir o conjunto de pecas sacras da Colecéo
de Rodrigues (BINA, 2013).

A Bahia comprou apenas a colecdo de arte sacra, cerca de 762 obras em 1973.
Todavia, o lance seguinte seria dado pelo governador de Pernambuco da época, Eraldo
Gueiros, que desapropriou “a parcela” secionada da Colecéo ao depositar a quantia
de 2,908 milhdes de cruzeiros em nome do espélio de Abelardo Rodrigues, medida que
impediria as pecas de sair do estado. A resposta de Gueiros ganhou complexidade
quando a midia divulgou que o banco regional Caixa Econémica de Pernambuco ja havia
recebido anuéncia do ministro da Fazenda, Anténio Delfim Neto®, para a operacéo. A
familia do colecionador prontamente se colocou ao lado do governo baiano, elogiando-o
por interessarse em manter as obras no Nordeste. Coube & corte méxima do pais, o
Supremo Tribunal Federal, decidir pelo governo da Bahia, por considerar extemporénea
a desapropriacéo realizada por Pernambuco. Em outubro de 1975, o Museu de Arte
Sacra da Bahia, sediado no antigo Semindrio de Santa Tereza, finalmente recebeu as
obras vindas de Recife e compradas, em 1973, por trés milhdes de cruzeiros.

A selecao de pecas sacras havia sido vendida para a Bahia mediante o cumprimento
de duas condigdes: que né&o fosse dividida e que fosse alocada num museu em
homenagem a Abelardo. Embora fossem as obras mais relevantes da colecao, as pecas
vendidas em 1973 eram apenas uma parcela do acervo pessoal de Abelardo. Mas as
condi¢des impostas pela familia implicavam na resignificacdo do que fora selecionado
como uma unidade indivisivel. Do outro lado, entre as obras ndo negociadas, estavam
pinturas, outras obras de caréter de arte popular, documentos e fotografias, além de um
conjunto formidavel de mais de cinco mil desenhos e gravuras de artistas brasileiros.
Sendo assim, a transferéncia para Salvador fez surgir uma nova colecéo, apartada da
colecdo original (MINISTERIO DAS RELACOES EXTERIORES, 1972). O interesse pelas
obras de cardter sacro, tanto na distincdo erudita quanto na popular, operada pelos
valores de classificacdo da histéria da arte em vigor, pelo governo baiano, evidenciava
os esforcos da primeira capital brasileira de ampliar seu acervo material e simbélico
como guardid do patriménio colonial brasileiro, sendo a aquisicdo da colecdo “um

8  Didrio de Pernambuco, 24 de outubro de 1973.
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marco no panorama da preservac@o da arte sacra cristd no Brasil”®, segundo Julio
Braga, ex-diretor do Instituto do Patriménio Artistico e Cultural da Bahia.

As condicdes para a venda foram cumpridas com a criag&o oficial do Museu
Aberlardo Rodrigues em 1980, ja no segundo mandato de Anténio Carlos Magalhaes.
Em novembro de 1981, a colecdo seguiu posteriormente para o Solar do Ferréo,
construcdo civil do Centro Histérico de Salvador, datada entre 1690 e 1701, e que
sediou o Semindrio de Nossa Senhora da Conceicéo, em 1756. A alianca entre um sitio
histérico representativo dos séculos XVII e XVIII com obras com caracteristicas e ligacdes
estéticas semelhantes foi um ponto para a assimilacdo da nova colecéo pelas politicas
de visibilidade patrimoniais do estado baiano, como & insinuava o amigo e colecionar
Odorico Tavares, em publicacéo no jornal Didrio de Noticias, em 1973:

Essa coleg@o de Abelardo Rodrigues que o governador Anténio
Carlos Magalhaes quer trazer para a Bahia n&o é um fantasma e
vai enriquecer o patriménio cultural do Estado. N&o é um material
desconhecido, pois faz parte de um conjunto que é o nordeste todo.
E aqui vai completar um conjunto representado por Pernambuco e
Bahia. Muitas pecas dessa colecdo foram adquiridas em méos de
antiquérios da Bahia. Eu conheci essa colecdo desde o comeco,
quando eu ia a Pernambuco visitar Abelardo Rodrigues, para ver
sua colecdo. Era uma familia dedicada a essa colecdo desde o
dono, a dona da casa, e os filhos todos cuidando desses santos
como fossem seus proéprios filhos. Todos eles sabiam limpar os
santos, ndo deixando que os bichos destruissem essas pecas.
Era de se ver Abelardo e sua mulher tomando conta da colecéo.
As visitas de estrangeiros e nacionais, que chegavam a Pernambu
co iam conhecer esse tesouro. Uma vez, parte dessa colecéo
foi para uma exposicdo realizada na Holanda. A imprensa do

pais e do estrangeiro tem feito varias reportagens sobre ela
(apud SANTOS, 2013).

Como se pode perceber, a coleco de Abelardo Rodrigues no museu homénimo
possui caracteristicas visiveis das predilecdes do colecionador. Maijoritariamente
tridimensionais, as pecas foram confeccionadas prioritariamente em barro cozido e
madeira, e tem também pecas em outros materiais comuns como marfim, pedra sabéo,

9  Texto do Diretor Geral do IPAC, Julio Braga, denominado “Museu Aberlado Rodrigues” (Governo do Estado da
Bahia, 2006).
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alabastro, chumbo e calcita. Chama atencéo a quantidade de crucifixos e iconografias
de Nossa Senhora, nimero indicativo da orienta¢@o colecionadora de Rodrigues, menos
estimulada em perseguir alguma cronologia especifica ou categoria analitica da histéria
da arte e mais atenta & énfase devocional e aos aspectos emocionais da histéria da fé
crist&'®. Em depoimento para a Enciclopédia Bloch, em 1966, o colecionador expressa
sua preocupacdo e visdo particular:

O que resta, agora, com raras excecdes, de mais importante
da imagindria brasileira, ou estd fora do Brasil, negociada no
comércio clandestino, ou fora das igrejas, do seu ambiente natural,
constituindo acervos de colec&es particulares e de poucos museus,
como o da Bahia, especializado em arte sacra. Contudo, o que
ainda permanece oferece a visdo de todo um império faustoso
de uma das imagindrias mais ricas e artisticas que floresceram
num periodo onde o ouro, as pedras preciosas, o algoddo, o
acucar e o café possibilitaram o florescimento desse barroco tao
impregnado de espirito religioso (MINISTERIO DAS RELACOES
EXTERIORES, 1972).

A auséncia de documentacéo sistematica sobre a colecdo mostra-nos, inicialmente
que, para o colecionador, o conjunto coletado configurava-se mais pelo seu valor
devocional, imagens da fé, que por seu valor artistico, inscrito dentro de programas
interpretativos da histéria da arte. Todavia, a visibilidade institucional obtida pela colecéo
diante das in0meras vezes que as pecas foram apresentadas, juntas ou separadas,
indica-nos que Rodrigues estava atento ao impacto da dimens&o patrimonial e estética
da colecao!.

10 Um ponto que excede nossa competéncia é a andlise comparativa entre o modo de interpretar de D. Clemente
Maria da Silva-Nigra, o primeiro responsével pela organizacdo das obras do Museu de Arte Sacra/UFBA, e as
escolhas “interpretadas” de Rodrigues. Sobremaneira porque as pecas do colecionador pernambucano foram
acolhidas e expostas pelo MAS/UFBA por mais de cinco anos.

11 Alberto da Costa e Silva comentou em 1972: “Pecas de sua propriedade formaram o nicleo de exposicdes
brasileiras no Museu de Etnografia de Neuchatel, no Museu dos Trépicos de Amsterdd, no Pavilhdo do
Brasil na Feira Internacional de Bruxelas e em Ingelheim, na Alemanha” (MINISTERIO DAS RELACOES
EXTERIORES, 1972).
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Retomando a nostélgica leitura de Walter Benjamin (2006) sobre o colecionador'?,
é evidente que a segmentacdo eclipsou o sentido de unidade operado por Rodrigues:
uma atenta leitura que alinhava as obras do periodo colonial luso-brasileiro e suas
reverberaces dos oitocentos com a producdo modernista e “popular” do século XX.
Ao criar dentro de sua colecdio uma perceptivel linha entre as pecas ent&o chanceladas
como eruditas e as obras de artistas populares da tradic&o ceramista pernambucana,
em particular da regido de Caruaru, ele nos oferecia, até a segmentacéo da colecdo,
uma dissoluc@o entre as linhas do dito popular e seu anténimo, o erudito, ndo apenas na
produc@o mais recente, como é de praxe na literatura e no discurso patrimonial (VIANA,
2008, p. 380). Tal dissolucao era, sobretudo, um desmembramento das tipologias
convencionais da histéria da arte, em especial de uma fatura popular da producéo
sacra dos séculos XVIII e XIX. Tal abordagem é, em tese, um comportamento oriundo
da cultura modemista brasileira que, j@ nos anos 1920, introduziu tanto uma nova
leitura sobre producdo do barroco brasileiro, em especial aquela oriunda da regiéo
das Minas Gerais, quanto da arte popular contemporanea, simultaneamente (NATAL,
2016). Um processo de valoracdo estética interdependente e que podia ser vista no
gosto do colecionador pernambucano:

Abelardo - foi-o sempre compromissado com os contrastes, na
6ptica de suas preferéncias ao erudito classico, em bem quase
unifica-los de valias, unindo-os ao seu interpretativo de entenderes
e sensibilidade, o bulicoso movimentado, &s retéricas do barroco,
ao esponténeo, ingénuo, natural, o maneirismo da monumental
erudicdo popularl (GOVERNO DO ESTADO DA BAHIA,
2006, p. 25).

12 A perspectiva apresentada por Benjamim encontra, em alguns feéricos, discretos seguidores, como é
o caso de Hans Belting, que embora reconheca o museu como arena de embates entre os sujeitos da arfe
(artistas, curadores, educadores, gestores, historiadores, galeristas etc.) na contemporaneidade (BELTING, 2009),
ndo deixa de afirmar que “Este é néo sé um lugar para a arte [museu], mas igualmente um lugar para
coisas |G sem uso, para as imagens que representam outra época e se fornam, assim, simbolos da meméria.
Elas n&o sé reproduzem lugares no mundo, como noutra época foram compreendidos, mas s&o em si mesmas
formas histérico-mediais, porque veiculam uma compreenséo imaginal do passado. No museu trocamos o
actual mundo da vida por um lugar que captamos e vemos como imagem de outro lugar muito diferente”

(BELTING, 2014, p. 92-93).
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Apredominénciadeumaimagindriareligiosaparaainstituicdo abre questionamentos
inquietantes sobre a procedéncia das pecas, os antiquarios e comerciantes acionados pelo
colecionador, o trénsito entre obras oriundas de outras colecdes e acervos, particulares
ou eclesiais. Do mesmo modo, nos faz perguntar como as obras “religiosas” do passado
foram dessacralizadas e tomadas por seu valor patrimonial, numa instituicdo que evita
o rétulo de religiosa ou sacra, a despeito de seu acervo.

Historiadores da cultura material, antropélogos, musedlogos e historiadores da arte
sabem como diferentes regimes discursivos foram tomados e usados para transformar
objetos religiosos em obras de arte, objetostestemunho, artefatos comunais etc.
Nesse tocante, perguntamos qual o papel da histéria da arte na constituicao do discurso
que aliena o passado “sagrado” das pecas no Museu Aberlardo Rodrigues, mas ao mesmo
tempo que ndo as identifica com os cédigos rotineiramente utilizados pela disciplina.
Em hipétese, e essa é uma quest@o especulativa, parece-nos salutar que as narrativas
oriundas da histéria da arte séo operadas por diferentes museus brasileiros dedicados
a colecdes correlatas, mas nunca tomados como organizadores finais dessas colecdes.
Para tanto, é preciso partir para um processo comparativo, justamente com instituigdes
dispares como os museus de arte sacra, fundados sob os olhos e responsabilidade das
autoridades eclesiais e museus semelhantes ao museu baiano que propée a visibilidades
de pecas religiosas oriundas de colecdes especificas, como é o caso do Museu do
Oratério, em Outo Preto e do Museu de Sant’Ana, em Tiradentes.

Para uma configuragdo inicial, tomemos duas instituicdes conhecidas'®: o museu
de Arte Sacra do Pard, sob responsabilidade do governo daquele estado e 0 museu de
Arte Sacra da Bahia, pertencente a Universidade Federal da Bahia. Embora guardados
sob o guarda-chuva da “arte sacra”, portanto, sob a condicdo sagrada de suas pecas,
e sob um discurso que os coliga as edificacdes tombadas sob o regime patrimonial da
“pedra-e-cal”, as instituicdes foram criadas em momentos histéricos e com perspectivas
diversas'*. Enquanto o museu paraense ganha visibilidade a partir de sua instalacéo
em 1998 na Igreja de Santo Alexandre, antigo Palacio Episcopal, dentro de um amplo
programa de preservacdo do centro histérico da cidade de Belém, no debatido projeto
“Feliz Luzitania” iniciado em 1997, o Museu de Arte Sacra da Bahia configura-se,
pelo debate herdado dos anos Vargas, como o primeiro museu universitario do Brasil.

13 Essa discussdo foi apresentada no VIII Semindrio do Museu D. Jodo VI em novembro de 2017, no Museu
Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro, sob o titulo “Uma colecéo de sentidos”.

14 Os dois museus também tém dimensdes distintas em seus acervos, o museu do Pard tem pouco mais de 400
pecas em seu acervo, enquanto o baiano possui mais de duas mil pecas.
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Criado em 1958, na perspectiva patrimonial que conjugava a criacdo da universidade
na década anterior e a participacdo da Arquidiocese como mantenedora do Convento
de Santa Teresa, foi um dos primeiros edificios tombados pelo SPHAN ja nos anos de
1930; fato ampliado posteriormente para a colecdo permanente da instituicéo.

O modo como cada uma das instituicdes opera seus acervos guarda semelhancas.
Ambas admitem a pluralidade da procedéncia de suas pecas, afirmando a
heterogeneidade da Igreja Catélica. Tal instituicdo aparece nos diferentes materiais de
publicac&o e nas atuais propostas museogréficas como a reunido de diferentes ordens
religiosas, enderecos paroquiais, légicas, geografias e faturas distintas e particulares
que conferem a&s obras singularidade.

No caso paraense, o acervo fora assimilado gracas: (1) ao acervo da ordem
jesuitica, até entdo disperso por diferentes colecdes paroquias e na Ciria Metropolitana;
(2) a colecaio de outro Abelardo, o médico Abelardo Santos, cujos herdeiros venderam a
colec@o ao estado em 1996; e (3) a doacdes esparsas posteriores & criacdo do museu.
O projeto museografico da instituicdo cortejou, inicialmente, um alinhamento entre uma
histéria das ordens e préticas religiosas da cidade de Belém e a histéria de suas edificagdes
e seu tracado urbano. A seu modo e efeito, o projeto expografico estava contido na
percepcdo patrimonial tracada pelo projeto de “revitalizac&o” da cidade, esmiucado
pelo projeto “Feliz Luzitania”. Franco (2005) defendeu que tal projeto tracava pelas
obras a trajetéria da cidade, dando ao visitante do museu condicées de compreender
os antigos enderecos das obras, sua relacdo com o contexto religioso da cidade e,
por fim, caracteristicas da iconografia das santidades figuradas. O projeto primava
por construir um nexo, a partir do edificio que abriga o museu e os demais edificios
religiosos (existentes ou n&o). A visibilidade da colecdo permanente se infere pelo
cruzamento de uma histéria particular do sitio urbano e uma hagiografia, que introduz
o publico aos cédigos da representacdo catélica. Para tanto, iluminagéo, mobiliario,
sonorizago, entre outros elementos foram conjugados para destacar conjuntos de obras
oriundas de uma mesma légica religiosa (Idem, p. 259).

No museu da UFBA, o acervo é bem mais variado, o que demostra um regime
de acervamento mais amplo: esculturas em madeira, terracota, marfim, pedra sabao;
pinturas; talhas policromadas; paramentos litirgicos em tecidos; mobiliario; azulejario;
e objetos em ouro, prata e outras pedras preciosas e semipreciosas. A partir da
universidade, seu acervo é um agregado oriundo de dezenas de cole¢des privadas;
doacdes e comodatos que se juntaram &s obras pertencentes ao Arcebispado e ao
Mosteiro de S&o Bento da Bahia. Nos anos posteriores, mais obras foram assimiladas
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de conventos e igrejas, como a Igreja Matriz do Santissimo Sacramento do Passo e do
Convento dos Perddes (MAIA, 1978, p. 6).

Muito do que, ainda hoje, podemos compreender como projeto museogréfico da
instituicdo deve-se ao modo como Dom Clemente Maria da Silva-Nigra geriu o musey,
entre 1959 e 1972. Sua personalidade estava incisivamente vinculada & preservacdo
da “arte sacra cristd”. O desenho expositivo do museu e suas publicacdes, desde
o inicio dos anos de 1980, especialmente apés a publicacéo de Valentin Calderén
sobre o museu, em 1981, insistem em quatro chaves de acesso: (1) a histéria da
edificacéo e sua relacéo com o sitio de Salvador; (2) a raridade das obras selecionadas,
colecionadas e expostas, dando especial atencdo para os conjuntos particulares como a
colecao “Orlando de Castro Lima” e “José Mirabeau Sampaio”; (3) o jogo narcisico que
homenageia as instituicdes formadoras: a Igreja; a Universidade e a prépria histéria do
museu e; (4) as narrativas da histéria da arte, dedicadas, em especial, & manutencéo do
“barroco”, mesmo diante de uma variedade de obras de diferentes tipologias, estilos e
faturas. A combinacdo de todas essas chaves interpretativas confere um grau expressivo
de informacdes ofertadas pelo museu em comparacéo a congéneres de todo o Brasil.

Embora possamos tracar um amplo jogo de associacdes entre as obras dos
acervos dos dois museus “sacros” e a colecdo do Museu Abelardo Rodrigues, o modo
que dé-a-ver suas obras é demasiadamente distinto. O conflito entre diferentes regimes
narrativos: histérias dos sitios urbanos; histérias das instituicdes religiosas; histéria da
cultura material; dos estilos aventados pela histéria da arte; das trocas e transitos de
colegdes; dos sujeitos, das biografias e das hagiografias, aparece presente no modo
de narrar a producdo artistica nos museus “sacros”. Podemos ser criticos a uma série
de questdes do como tais narrativas se processam, como ignoramos a dimensdo votiva
e religiosa dessas pecas pelo simples fato delas pertencerem aquilo que chamamos de
“nossa” cultura e, ainda, podemos nos perguntar sob a subtracdo dessas pecas de suas
l6gicas agentivas e afetivas, mas, de fato, o conflito entre as diferentes narrativas oferece
uma pluralidade nem sempre presente em museus de arte que organizam e d&o-a-ver
obras produzidas em outros regimes estéticos.

Com suas particularidades, os Museus de Arte Sacra do Pard e da Bahia nos
lembram que a passagem de uma colecdo dos dominios afetivos e significativos de
um colecionador — seja a Igreja, um particular ou outra instituicdo — para a dimens@o
museolégica, em toda a sua variedade, ndo necessariamente cinde tal colecdo de seu
passado “privado”. Ha muitas sutilezas nas singularidades, na condic&o histérica de
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cada colecdo e no modo como ela é recebida e alterada por um museu convencional,
transformando-se em acervo. Mas temos o verso da questéo.

Estranhamente, o museu Abelardo Rodrigues nos oferece apenas uma dimensdo
para as obras ali expostas: a dimensdo colecionadora. Por elas conhecemos o
colecionador, seu gosto, sua histéria e o conflito que gerou a prépria instituicéo.
Por elas, as narrativas se voltam para a prépria escrita do colecionador, que se dedicou
a ampliar a circulacéo da producao artistica religiosa de vocabulério e fatura populares
dos tltimos quatro séculos anteriores a sua morte. O que ndo temos é uma pesquisa
sobre a procedéncia das obras, seu vinculo com um passado “sagrado”, sua relac@o
com outras obras, mesmo que numa perspectiva convencional da histéria da arte.
Falta-nos conhecer o passado das pecas que parecem anularse quando transformadas
em entes exclusivos do gosto de Rodrigues.

E preciso ter o cuidado de néo fetichizar o papel e o lugar do colecionador, diante
de suas operac¢des de selecdo, salvaguarda e suas narrativas. Na perspectiva adotada
por Duncan (2008), abre-se um campo promissor para pesquisas que investiguem como
tais instituicdes “ritualizam” as distintas parcelas da colecdo matricial de Rodrigues.
Precisamos compreender como tais parcelas participam da constituicdo dos acervos
e de sua visibilidade, tendo em vista que qualquer reunido de obras é um ato politico
que impacta nas narrativas de uma dada histéria da arte. Essas histérias n&o excluem
o colecionador, mas o reinterpretam de modo a garantir que cada museu tenha uma
dimensdo particular do “colecionador”, em consonéncia com as obras que cada
instituicdo detém, num novo jogo de disputas narrativas. Dessa forma, arriscamos a
diagnosticar que a auséncia de uma narrativa dominante nos museus de arte “sacra
crist&”, com toda sua dindmica conservadora e excludente de outros “sagrados”, permite
um vinculo entre a obra e os diferentes sentidos propostos.
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O TRAIJE DE OYA IGBALE:
PRESSUPOSTOS PARA A PESQUISA EM ARTE A PARTIR DA
INDUMENTARIA DE CANDOMBLE MUSEALIZADA

Marijara Souza Queiroz!

Resumo: Este artigo apresenta pressupostos tedricos e metodolégicos que
circunscrevem a pesquisa em arte desenvolvida a partir do traje ritualistico do
Orixd Oyd IgBalé que integra a colecdo de indumentdria de candomblé do Museu do
Traje e do Téxtil, Salvador, Bahia. Partimos do método critico de Gilda de Mello e Souza
que se associa aos estudos em iconologia de Erwin Panofsky e & sociologia da arte a
partir de Roger Bastide para interpretar as possibilidades de leitura desse objeto nos
diversos contextos em que se insere a partir de sua experiéncia social.

Palavras-chave: Traje de candomblé. Oya IgBalé. Pesquisa em arte.
Museus. Museologia.

Abstract: This article presents theoretical and methodological assumptions that
circumscribe the research in art developed from the Orix4 Oyd IgBalé ritual costume that
infegrates the Candomblé costume collection of the Costume and Textile Museum, Salvador,
Bahia. Part of the critical method of Gilda de Mello e Souza that is associated with the
studies in iconology of Erwin Panofsky and the sociology of art from Roger Bastide to
interpret the possibilities of reading this object in the various contexis in which it is inserted
from his experience Social.

Keywords: Costume of candomblé. Oyd IgBalé. Research in art.
Museums. Museology.

1 Professora Assistente do Curso de Museologia da Faculdade de Ciéncia da Informacdo da Universidade de
Brasilia (UNB). Doutoranda em Teoria e Histéria da Arte pelo Instituto de Artes da UNB. Mestre em Artes Visuais
pela Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Graduada em Museologia pela Faculdade
de Filosofia e Ciéncias Humanas da UFBA.

99



AN
Oya Or

Oyd, mais conhecida no Brasil por Yansd, é energia mitica feminina na tradic&o
Yorubd que se materializa em forma de bufalo quando expressa sua forca, se confunde
com os ventos ao gerar tempestades e roubou o fogo de Xangd, mitico Alafin® do
império de Oyd. Foi, no entanto, a Gnica esposa de Xangd que ‘ao final do seu reinado,
acompanhou-o na fuga até Tapd’ associando-se dessa forma & guerra. Pierre Verger
(2018, p. 174-175) explica a origem de seu nome — Oyé — a partir de um jogo de

palavras Yorubd contido na lenda e traduzido assim:

“uma cidade chamada Ipé estava ameacada de destruicao,
invadida pelos guerreiros Tapds. Para preserva-la foi feita uma
oferenda da roupa do rei dos ipés. Esse traje era de tal beleza
que as galinhas do lugar puseram-se a cacarejar com surpresa
[...]. Esse precioso traje foi rasgado (ya) em dois para servir de
almofada de apoio as cabecas de oferendas. Apareceu entéo,
misteriosamente, uma agua que se espalhou (ya), inundando os
arredores da cidade e afogando os agressores tapas. Quando os
habitantes de Ipé procuraram um nome para este rio que surgiu e
se espalhou, ya, quando as roupas foram rasgadas, ya, decidiram
chamé-lo Odo Oya.

Oy esta associada, dessa forma, ao corte (“ao rasgo”) como divisdo para que surja
o poder da multiplicacéo; ao corte (“ao rasgo”) como morte ou fim para o ressurgimento
fecundo de novas possibilidades de vida. Esses atributos s@o reforcados em outra lenda,
que nos apresenta Verger, onde Oyd, que era infértil, faz oferendas aos deuses com
retalhos de tecidos vermelhos obtendo a graca de ser mae de nove criancas, mas também
a responsabilidade sobre a criacéo das roupas dos Egunguns* nos rituais de morte com
o mesmo retalho vermelho. Dessa forma, Oyd esté tanto no nascimento como na morte, é
o Unico Orixd que enfrenta e domina os Egunguns, pois transita entre o mundo, o Ayié®
e o Orun® alimentando, dessa forma, a continuidade do circulo da vida.

Saudagdo a Oyd

Rei, imperador.

Os mortos, os espiritos dos mortos.

Literalmente, o universo. Num entendimento mais popularizado nos Terreiros, este mundo, o mundo material.
O contrario de Orun, Céu, mundo invisivel, o mundo dos Orixas. (SANTOS, 1993).

6 Plano espiritual, onde se encontram os Orixds.

O N WN
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Oyd guarda na boca a chama de fogo que foi roubada de Xangé e é representada
pela sua comida sagrada: o acarajé. Iguaria da culinaria afro-descendente que tomou
as ruas de Salvador, na Bahia, o acarajé figura como elemento central da ceriménia
publica para Oya. Essa, gira o barrac&o em torno da coroa de Xangé com uma gamela
cheia de acard’ sustentada pelas habeis maos de suas filhas que se movimentam
em passos rapidos de danca, embaladas pelos oriki® tirados ao som dos atabaques.
De acordo com Verger, os Orikis de Oyd a descrevem assim:

Oida, mulher corajosa que, ao acordar, empunhou um sabre.
Oid, mulher de Xangé.

Oid, cujo marido é vermelho.

Oid, que embeleza seus pés com pé vermelho.

Oid, que morre corajosamente com seu marido.

Oid, vento da morte.

Oi4, ventania que balanca as folhas das arvores por toda parte.
Qi4, a nica que pode segurar os chifres de um bufalo.
(VERGER, 2018, p 175)

Para interpretar a mitica deste Orix& contamos também com as narrativas e imagens
gravadas na meméria de Dona Anténia Maria? - 68 anos, filha de consideracéo como
prefere ser reconhecida (a “filha mulata”), de Néla Aradjo, filha de santo'® de Oyd
IgBalé - durante mais de sessenta anos dedicados ao sacerdécio no Candomblé do
tradicional Ylé Axé Y& Nassé Okd, Terreiro da Casa Branca''. Dona Néla, Néla Aratjo
ou simplesmente Néla, ¢ como ficou conhecida Georgeta Pereira de Aratjo (1911-
2004), nascida em familia tradicional do recéncavo baiano, na cidade de Cachoeirg,
que foi considerada a primeira filha de santo branca de familia abastada quando de

7 Acard refere-se ao bolo de acarajé feito na forma em que tradicionalmente ¢ usado nas oferendas e Eboés,
ou seja, sem recheios.

8  Cantos de louvor, reza.

9  Entrevista realizada em duas etapas: 01/10/2017 e 12/11/2017 no Terreiro da Casa Branca.

10 A filha ou o filho de santo quando estd em transe; os que emprestam o corpo para o Orixé se manifestar.

11 "“O llé Axé lyd Nassé Okd, Terreiro da Casa Branca do Engenho Velho, é tradicionalmente considerado,
nos meios populares, o mais antigo templo afro-brasileiro ainda em funcionamento. Os etnégrafos que se ocuparam
dele reconhecem que é impossivel precisar a data de sua fundagéo (na Barroquinha), mas os calculos baseados
na etnohistéria e nos documentos disponiveis fazem-na remontar, no minimo, & década de 1830 (COSTA LIMA,
1977; VERGER, 1992; BASTIDE, 1986), ou mesmo a inicios do século XIX, sendo um pouco antes (SILVEIRA,
2006)". (SERRA: 2008) In: <https://ordepserra.files.wordpress.com/2008/09/laudo-casa-branca.pdf>.
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sua iniciacdo no Candomblé aos 32 anos'?. Chegou ao posto de Ya Dagé, cargo que
corresponde & terceira mulher na hierarquia sacerdotal do culto aos Orixas da Casa.

Na narrativa de Dona Anténia, Néla chegou & Casa Branca por questdes sérias
de saude fisica e espiritual, o que a levou a fazer o santo rapidamente, ‘sendo morria’.
Esclarece que, em geral, ‘é assim mesmo’ quando se trata de filhas dessa ‘qualidade de
Orixd’ — Oyd IgBalé — que habita a fronteira entre a vida e a morte. Por isso usa branco,
cor da pureza que simboliza tanto o nascimento quanto a morte como movimento constante
de retorno a esse estado de pureza. Simboliza assim a transitoriedade desta vida, a do
Aiyé, e apresenta a morte como possibilidade de transformacdo e aperfeicoamento,
pois a vida, para os Yorubd, tem uma dimens&o dilatada que envolve descendentes e
ascendentes: é a nocéo de ancestralidade como possibilidade de permanéncia daquilo
que nos fortalece através do Axé'®.

Oyd IgBalé, reserva o vermelho escuro para os fios de contas, |G o bronze
aceso é a matéria/cor das suas insignias. Para além do universo mitico do Orixd,
Dona Anténia também sugere que o impulso de Néla de sair de Cachoeira para se
instalar em Salvador se deu por dois motivos: primeiro, para tratar da satde fisica
e espiritual no Candomblé, evitando assim falatérios na cidade de Cachoeira, uma
vez que sua familia de comerciantes présperos ndo era adepta a essas préticas;
segundo, para consolidar seu conturbado divércio, tema evitado pelos descendentes de
Néla e, por consequéncia, velado por Dona Anténia. Importa destacar que depois do
divércio e da transferéncia de Néla para Salvador ‘ela pode brilhar, como poetizou
Dona Anténia, o que é préprio do universo mitico de Oyd IgBalé e dos que a cercam.

Compreendemos que esse brilho no plano ancestral estd relacionado com a
capacidade de renascimento de Oyd IbBalé, j&, no universo do tangivel, o brilho que
nos fala Dona Anténia também tem base na projecdo social e econémica de Néla que,
além de filha de santo'* bem sucedida, uma vez que galgou a alta hierarquia sacerdotal
do culto aos ancestrais Yorubé na Casa de Candomblé mais tradicional da Bahig,
foi empreséria bem-sucedida. Fundou e administrou um atelié de costura a fim de garantir
o sustento de seus quatro filhos apés o rompimento de uma uni&o promissora arranjada
pela familia, bem ao modo da época. Destacou-se como escritora publicando livros,
poesias crénicas e artigos em revistas e jornais locais da época. Seu primeiro livro foi

12 Casou-se aos 20 anos e teve quatro filhos. Mudou-se para Salvador, Bahia, entre os anos de 1939 e 1940 e fez
santo em 1943.

13 Energia, poder de realizag&o através do sobrenatural.

14 Designagdo dada as iniciadas no culto ao orix4. SANTOS, Maria Stella de Azevedo. Meu Tempo é Agora.
1° Edicao: Ed. Oduduwa: Sé&o Paulo, 1993.
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publicado em 1968, apés a morte do ex-marido. Intitulado Beijo D’Agua, a obra é
marcada pelas memérias afetivas de sua cidade natal, Cachoeira, com destaque para
as narrativas culturais locais tendo a Irmandade de Nossa Senhora da Boa Morte como
tema preferido.

Em 2010, ano véspera do centendrio de nascimento de Néla, parte da colecao
dos trajes consagrados a Oyd através do corpo de Néla foi doada pelo seu primeiro
neto, o Prof. Francisco Soares de Senna, ao Museu do Traje e do Téxtil, integrado &
Fundacdo Instituto Feminino da Bahia (FIFB)'. O conjunto é formado por: sete conjuntos
compostos por saia, bandg, pano das costas, camizi e ojé de cabeca (trajes do orixa
Oyalgbalg) contendo: nove andguas, trés saias, cinco batas, oito camizus, onze ojés,
cinco panos da costa, um bandg, oito panos de obrigac&o ou panos de axé, (partes
avulsas do traje do orixd); um combinacdo e duas toucas (partes da roupa de racéo);
quinze bonecas de pano (em representacé@o aos Erés, ligados miticamente ao Orixd);
uma cinta com bonecos de pano.

De acordo com os preceitos religiosos, Oya IgBalé é a dona da colecdo de
indumentdria de candomblé que ora estudamos, pois, apesar do traje ter sido usado
por Néla e produzido por outras mulheres, é para Oyd que se preparam a veste festiva
e as insignias que a compdem para a representacdo do Orixd no Aiyé. Dona Anténia
mora na Casa Branca desde os ‘seis ou sete anos de idade’ e ajudou Néla nos cuidados
com o traje sagrado de Oyd, por isso descreve com propriedade, admiracéo e saudade
o brilho do orixé& que vimos refletido no brilho dos olhos de Dona Anténia ao falar de
Noéla ou de Oyd IgBalé. Neste caso, o brilho pode ser compreendido como o conjunto
visual e sensitivo formado por corpo e roupa, movimento e forma, sensacdes e éxtase,
marcando a indissociabilidade entre o que pode ser visto e o que sé pode ser sentido
ou esteticamente experimentado.

Dessa forma, podemos considerar que é a partir do uso que Néla atribuiu
significados, formas e sentidos ao traje ao vesti-lo e fazé-lo atuar em cena/rito numa
simbiose desejavel a relacdo entre a filha de santo e o seu Orixd. No fundamento religioso,
o rito & uma linguagem codificada, mais ou menos compreensivel a depender do nivel de
iniciac&o do observador ou praticante no candomblé. E nas dimensdes subjetivas?

15 A Fundagéo Instituto Feminino da Bahia (FIFB) é uma instituicéo privada declarada de utilidade publica, deixada
em testamento sob a guarda da Arquidiocese de Salvador, BA. Inaugurada em 1923 para atender & Escola
Comercial Feminina para profissionalizagéio de mulheres, transformou-se em Museu Henriqueta Catharino em
homenagem a sua fundadora apés sua morte em 1969. O acervo do FIFB é dividido em trés colecdes distintas:
Museu Henriqueta Catharino, de artes decorativas; Museu do Traje e do Téxtil, de indumentéria feminina e,
Museu de arte popular, colec&o particular de Henriqueta (QUEIROZ, 2016).
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Encruzilhadas da pesquisa interdisciplinar

Esta pesquisa tem como ponto de partida a metodologia utilizada por Gilda de
Mello e Souza (1987, p. 19-25), especialmente nos estudos relacionados a O Espirito
das Roupas: a moda no século XIX. Nele, Mello e Souza elabora o conceito de
moda como “conseqiiéncia das variacdes constantes, de cardter coercitivo” podendo
ser empregado pelos “estudiosos da sociologia, da psicologia social ou da estética,
em dois sentidos”: moda no sentido amplo, transformada periodicamente juntamente
com a politica, religido, ciéncia e gosto estético; e moda no sentido estrito, regular,
compulséria, seletiva e pessoal.

Nos dois casos, mas sobretudo no sentido estrito, a ideia de moda estabelece
um campo de tensdo com as tradicdes, o que lanca a questdo do traje no campo
das distingdes sociais ao tempo que o afasta da estética. Mello e Souza utiliza como
método de investigacdo a leitura de imagens a partir de pranchas coloridas de moda
e fotografias de época, além das narrativas nos romances brasileiros do século XIX.
Sua abordagem circunscreve a divisdo de classe e a diviséo sexual a partir do traje.
Segundo a autora “para que a vestimenta exista como arte é necessario que entre ela e
a pessoa humana” se estabeleca um “elo de identidade e concordancia”, sendo esse elo
a esséncia da “elegancia” (MELLO e SOUZA, 1987, p. 41-42).

No caso do traje de candomblé, essa elegancia pode estar associada, dentre
outros pré-requisitos que obedecem a padrdes de comportamentos hierarquicos,
a afinidade entre a Yaé e o Orixd que toma seu corpo, o que se confirma também através
da danca e das insignias, que adicionam sentido & indumentaria. Consideram-se ainda
aspectos relacionados a cor, tecido, forma e movimento que podem ser observados
isoladamente, em seus componentes artisticos, mas que ganham outras dimensdes de
andlise se focalizados conjuntamente.

De acordo com Heloisa Pontes (2004, p. 37) que analisou O Espirito das Roupas,
Mello e Sousa (1987, p. 29) define-se moda como “expressdo artistica de uma linguagem
social ou psicolégica” pois exprime ideias e sentimentos ao tempo que atende & estrutura
social, na medida em que “reconcilia o conflito entre o impulso individualizador de cada
um de nds e o socializador”. Perpassa pela “ligacéo da moda com a divisdo de classes”,

mas “detém-se na ligacdo da moda com a divisdo entre os sexos, revira pelo avesso a
cultura feminina” (MELLO E SOUZA, 1987, apud. PONTES, 2004, p 39-40). E mais,
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diferentemente das outras artes, a vestimenta, como mostra Gilda,
sé se completa no movimento. Arte por exceléncia de compromisso,
o traje ndo existe independente do movimento, pois estd sujeito
ao gesto, e a cada volta do corpo ou ondular dos membros é a
figura total que se recompde, afetando novas formas e tentando
novos equilibrios.

Os experimentos de percepcdo sensorial como referéncia para andlise gestual séo
um componente que marca a obra de Mello e Souza tanto quanto a do seu orientador em
sociologia e estética, Roger Bastide, com a diferenca de que este dedicou-se ao estudo
dos Orixas, em especial & estrutura da possesséo. Mello e Souza usa a fotografia como
principal fonte de suas andlises iconogrdticas, prefere o gesto congelado no tempo.
Bastide vivencia os rituais nas ceriménias de candomblé, capta o significado do gesto
na sutileza do instante e nos dé orientacdes:

Para o estudo dos Orixd, hd, pois, dois métodos possiveis: um
que poderiamos chamar de dedutivo, que consiste em partir dos
mitos para compreender através deles a natureza que dirigem ou
a cultura que criaram, e o outro que seria indutivo e que consistiria
em partir dos ritos para alcancar os mitos (BASTIDE, 1978, p. 199).

No segundo método apresentado por Bastide, é essencial a leitura dos gestos.
Mas ele também questiona o alcance do seu método no que se refere as dimensdes
subjetivas do transe: o lado mistico e o psiquico. Ao analisar o éxtase no candomblé
como um “ritual-experiéncia-vivida”, Bastide considerou que “o transe religioso esta
regulado segundo modelos miticos” como uma “repeticdo dos mitos”. Seria o fenémeno
da possesséo “como um fenémeno de metamorfose da personalidade: o rosto se
transforma, o corpo inteiro torna-se um simulacro da divindade” (BASTIDE, 1978,
p. 201-202).

De acordo com Muniz Sodré (1997, p. 29-33), ha uma preciséo linguistica
na corporalidade durante a liturgia que permite que vejomos a diferenca entre o
“si mesmo” psiquico e o “corpo inerte”, porém, vivo. Assim, o “corpo é capaz de funcionar
e agir corretamente” sem que a autoconciéncia seja mobilizada. Hé, dessa formg,
“um micropensamento corporal que outorga a dimens&o somatica” como “uma forma especial
de conhecimento, uma intencionalidade”. Durante o ritual, “conjunto de procedimentos
cosmogénicos do grupo” o corpo se integraliza pois é “ao mesmo tempo sujeito e objeto”.
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Os estudos de iconologia, outro aporte teérico e metodolégico de Melo e Souza,
formam um pensamento teérico que analisa o “processo interpretativo dos valores
simbdlicos” para descobrir o sentido Oltimo da imagem fazendo da interpretacdo uma
sintese. Na literatura de Erwin Panofsky (1979), identifica-se uma complexidade em
precisar em que momento um objeto ou “veiculo de comunicac&o” passa a ser obra de
arte, de modo que este dependa somente da intencéo de seus criadores. Essa intencéo
é condicionada pelo tempo, espaco e experiéncias individuais. Nestor Garcia Canclini
(1979) reconhece que a arte tem suas abordagens préprias e individuais para serem
interpretadas, mesmo assim, considera que “o objeto de estudo da estética e da histéria
da arte ndo pode ser a obra, mas o processo de circulacdo social em que os seus
significados se constituem e variam”. Desenvolve-se, assim, a compreens&o de uma arte
mais humanizada.

Segundo Maria Lucia B. Kern (2010, p. 15-17), os estudos de iconologia remetem
aos historiadores da arte austriacos, e, em especial, ao alemao Aby Warburg, e tem
continuidade especialmente a partir da historiografia de Ernst Gombrich, na Inglaterra,
e Panofsky, nos EUA. “Este tltimo, a partir de uma vis&o mais cognitiva e positiva, faz
da obra veiculo de informacdes, sendo que o seu método iconolégico tem sido objeto
de criticas na atualidade”. Demonstrando consciéncia quanto & expanséo das ciéncias
sociais, Warburg se opde “ao positivismo e ao uso exclusivo do método formal de andlise
que dominam a disciplina, no inicio do século XX, propondo estudos interdisciplinares”.
Analisou a mentalidade de artifices, artistas e clientela a partir de redes culturais
construidas entre os centros econdmicos, “sem deixar de considerar a identidade social
dos colecionadores e o estimulo que deram para a renovacéo do gosto”. E mais,

articula as relacdes entre as experiéncias individuais dos artistas
e os sistemas simbdlicos vinculados &s tradicdes culturais,
considerando as sobrevivéncias do passado, isto ¢, do mundo
antigo no mundo moderno. Assume, assim, uma posic&o contraria
ao historicismo e & noc&o de progresso em arte. Ele cria o método
iconolégico, porém o utiliza quando necessario ou como primeira
etapa de suas pesquisas. (KERN, apud, WARBURG, 2010, p. 15).

A mesma autora discorre sobre a historiografia da arte e o historicismo
apresentando Winckelmann, que “abandona os critérios normativos cléssicos e introduz
outra concepcéo filoséfica”: a critica do conhecimento. Outrossim, F. Hegel (ano)
busca justificar filosoficamente “a reconstituicdo da histéria da evolugdo da arte” que
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deve “ser comum a todos os povos e tempos”, a partir da sua compreensdo histérica”,
como também “simbolo de uma viséo de mundo”. Para Hegel, “o historiador deve encarnar
o contetdo total do Espirito de cada forma, através de um movimento continuado, no
qual a forma morre ao revelar para a histéria a sua prépria verdade” (apud KERN,
p. 2010, 13-15).

Hans Belting (2006, p. 34) prop&e “um novo tipo de iconologia, cuja generalidade
serve ao propodsito de ligar passado e presente na vida das imagens e, portanto, ndo
estd limitada & arte, como era a iconologia de Panofsky”. Belting considera que o
debate dualista de classes ou categorias na arte favoreceu mais ao universo da meméria
em meados do século XX, mas acredita que os estudos em artes visuais reassumiram
“o problema da imagem”. Ele conclama por uma iconologia mais critica,

pois nossa sociedade estd exposta ao poder da midia de massa
de uma forma sem precedentes. O discurso atual das imagens
sofre de uma abundéncia de concepgdes diferentes e até mesmo
contraditérias sobre o que s&o imagens e como elas operam {...)

enquanto a percep¢do dos artefatos geralmente recebe pouca
atengdo neste contexto (BELTING, 2006, p. 34).

No interim do debate, identiicamo-nos com Belting na medida em que ele amplia
a nogdo de iconologia de método aplicado em histéria da arte para a ideia de campo
de conhecimento teérico interdisciplinar associado & arte. Além disso, consideramos
importante perceber os artefatos, sobretudo os que adquirem potencial artistico a partir da
sua producdo (técnica e material), simbologia, circulagdo e representacdo na sociedade.

Para fins de aproximacdo ao objeto aqui estudado, Roberto Conduru (2015,
p. 120) acrescenta que:

Se os artistas trataram os objetos africanos como referéncias para
seus proéprios trabalhos, os criticos os teorizaram como obras de
arte, inserindo-os na histéria da arte. Em acdes mais ou menos
articuladas entre si, artistas e criticos inventaram a arte da Africa.

O autor ressalta que, nas duas primeiras metades do século XX, a formacdo do
gosto pela arte da Africa contou com artistas, escritores, colecionadores, fotégrafos,
editores, e arquitetos que transformaram as pecas “de fetiches” (CONDURU, 2015)
em obras. Sobre a arte de matriz africana no Brasil, acompanha a atuacdo de Nina
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Rodrigues, entre 1896 e 1904, que publicou textos, onde destaca “a capacidade artistica
dos negros, especialmente em escultura”. Conduru ndo menciona o papel de Manuel
Quirino, que antecede Nina Rodrigues na historiografia da arte negra baiana, mas
sabemos que o conjunto documental produzido por este historiador da arte orgénico se
constitui como indispensével a esta pesquisa.

Ojds e Adés, Santas e Santos, aquarelas e gravuras

Em A Anatomia do Acarajé, Vivaldo da costa Lima (2010, p. 170) nos diz que
“cada qualidade desse poderoso Orixd pode ter seu acarajé especial” e exemplifica
com a receita do “acarajeild” que lhe foi passada pela Yalorixd Olga de Alaketu (1925-
2005)'¢, também filha de Oyd IgBalé. Na variacdo da oferenda junta-se o Amalg, feito
& base de quiabo picado, comida sagrada de Xangé, & massa tradicional do Acarara
(ou acaraijé), comida sagrada de Oyd, de modo a indicar a unido entre esses Orixds
— Oyd e Xangé. Essa variac&o pode estar relacionada & variacdo do Orixd especifico
da Yalorixd, uma espécie de qualidade distintiva individualizadora na relagéo que
estabelece com a filha de santo e suas préprias relacdes no Egbé'”.

Comparamos a iconografia de Oyd, identificada nas aquarelas do artista
argentino naturalizado baiano e praticante do candomblé, Hector P. Carybé'®, com
os trajes de Oyd da colecdo de Néla. Das representacdes de Oyd, a que mais se
aproxima do traje aqui estudado é a Yansa do Engenho Velho, sobretudo no padrao de
cores com predominio do branco em toda a roupa reduzindo o vermelho ao um detalhe
identificador. Engenho Velho é o bairro onde esté localizado o Terreiro da Casa Branca
e é possivel que a Oyd IgBalé de Néla tenha inspirado Carybé nessa iconogratia, pois
esta foi responsavel pelo ritual da gamela de fogo da Casa Branca, no Engenho Velho,
no periodo que demarca a producéo de suas aquarelas, 1940 a 1980.

16 Olga Francisca Regis, conhecida como Olga de Alaketu, durante décadas esteve a frente do Terreiro llé Maroié
Lagi, Terreiro do Alaketu.

17 A comunidade; sociedade; associacéo.

18 lconografia dos deuses africanos no candomblé da Bahia retne 128 pranchas de aquarela do artista Pléstico
Carybé produzidas entre 1940 e 1980. Projetado pelo artista plastico Emanuel Aragjo, o livro foi impresso pela
Editora Raizes Artes Gréficas, Sao Paulo, 1980.
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Imagem 1. Representacdo da Yansé de Imagem 2. Yansa do Engenho Velho.
Olga de Alaketu.

Fonte: Aquarelas de Carybé reproduzidas do livro Iconografia dos Deuses Africanos no Candomlé da Bahia.

Comparando as iconografias, percebe-se que, apesar das duas aquarelas se
referirem ao Orixa Oyd IgBalé, ha um processo de individualizac&o do traje que confirma
a qualidade distintiva de cada Orixd/filha de santo ou de casa objeto/sujeito. O que
Carybé deixou de registrar foi o nome da filha de santo da Yansa do Engenho Velho,
como registrou da Yansa da Yalorixd Olga de Alaketu. Nisso, deixou duvidas quanto ao
que viu e representou, mas deixou ainda questionamentos importantes no que se refere
& inser¢do de mulheres brancas num universo predominantemente de mulheres negras.
Essas dltimas, tema preferido de Carybé. Neste caso, cabe ressaltar a liberdade poética
do artista que ndo se compromete com o registro fiel da cena de modo a desvendar uma
intencionalidade na obra de arte.

No Museu Afro Brasil em S&o Paulo encontra-se em exposicéo o traje da Oyd Igbalé
de Olga de Alaketu com as insignias do Orixd o que nos permite observar que no detalhe
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vermelho-escuro, também representado pelo brilho metélico do bronze, predominam as
insignias e fios de contas que singularizam o Orixd. Quando em exposicdo no Museu
do Traje e do Téxtil, o traje de Oyd Igbalé de Néla n&o contou com as insignias
na composicdo iconogrdfica, pratica recorrente nas exposicdes de indumentéria do
Museu, que se justifica pela separacéo de materiais diferentes para melhor conservacéo
do téxtil em exposicdo. Dessa forma, os fios de contas, predominantemente vermelho
escuro, foram expostos em uma vitrine & parte o que facilitou nossa constatacdo da
predominéncia da cor branca em todo o traje usado por Néla em contraponto & entrada
marcante do vermelho no traje usado por Olga de Alaketu.

Imagem 3. Traje de Oyd Igbalé Imagem 4. Traje de Olga de Alaketu

Fonte: Exposic&io no museu do Traje e do Téxtil, Fonte: Exposicéio no Museu Afro Brasil,

2013. Salvador, BA. Sé&o Paulo, SP
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Na casa onde mora Dona Anténia, no Terreiro da Casa Branca, identificamos
uma boneca de Oyd, representacdo do Orixd em sua versdo Eré, estado de pureza
compardvel ao infantil. O Eré de Oyd foi deslocado do assentamento domiciliar de
Noéla por decisdo dela mesma poucos anos antes de seu falecimento e foi dado aos
cuidados de Dona Anténia. Outra boneca similar ficou aos cuidados do filho de Néla
que é Ogan da Casa Branca. A boneca era parte do ritual da gamela ocupando uma
das maos de Oyd/Néla. Na outra mao, a gamela de acard a girar pelo barracéo.
Na condicéo de Eré, a boneca representa ainda a relacéo de proximidade que Oyd
estabelece com as criancas, sendo até mesmo relacionada sincreticamente como a mée
de Sao Cosme e Sdo Damido.

Em casa, Néla cultuava santos catélicos, foi o que constatamos na documentacdo
da exposico Mulher, Fé e Poesia apresentada em 2013 na Fundagéo Instituto Feminino
da Bahia, em comemorac&o ao seu centendrio de nascimento, quando a familia
emprestou outras pecas para compor a exposicdo de trajes. A lista continha 39 itens
identificados no termo de comodato firmado entre a Fundagéo e Francisco Senna, quais
sejam: salvas, porta-joias, porta-retratos e casticais de prata; imagens de Santa Barbara,
Sao Cosme e Sado Damidéo; gravuras de Yansé feitas por Carybé; fotografias de familia;
livros publicados por Néla. No que se refere ao agenciamento dessa colecéo, cabe
ressaltar que foi o neto que selecionou, doou e, mais tarde, acrescentou outros objetos
pessoais & colecdo de trajes quando foi exposta, determinando outras leituras para o
conjunto de pecas. Ele contribuiu assim com a construcdo de uma narrativa expogréfica
que se distanciou das matrizes afro-descendentes, diluidas na ideia de sincretismo, e
reconduziu Néla ao lugar da mulher branca na sociedade baiana.

O Eré de Oyd IgBalé se apresenta com o traje inteiramente branco, poucas
insignias vermelhas e um fio de contas azul cristalino, o que associa essa representacado
ao Orixé Yemanjé, dona da cabeca de Dona Anténia apesar de esta nunca tfer sido
iniciada como filha de santo, o que provavelmente sela a relacdo afetiva estabelecida
entre as duas ao longo da vida. De volta a Sodré,

Dentro desse sistema, todo ser humano, assim como qualquer
outro ser, constitui-se de materiais coletivos advindos das entidades
genitoras divinas e dos ancestrais; e de uma combinag¢do individual
de materiais responsaveis pela sua singularidade. O individuo é
assim, duplo: parte localiza-se no espago invisivel (Orun) e parte
no corpo visivel. (SODRE, 1997, p. 31).
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A liturgia Ketu é principalmente corporal ou gestual, pois “o corpo é o altar” num
simbolismo que “reivindica a presenca concreta do individuo”, tanto quanto do seu
Orixé para que se “realimente e transmita a forca necessaria & expansdo da pessoa e
do grupo”. Essa concepcéo somdtica — “o primado do corpo na singularidade do ser
humano” — exclui os registros profundos psicossomaticos, bem como a dominacdo da
representacdo escrita, diferentemente das “nocdes de individualismo extremo introjetadas
na mentalidade ocidental” (SODRE, 1997, p. 33).

Imagem 5. Eré de Oyd. Casa de Dona Anténia Marig,
Terreiro da Casa Branca, Salvador, BA

Fonte: Foto da autora.

Na colecdo de arte popular que também faz parte da Fundagéo Instituto Feminino
da Bahia, identificamos algumas bonecas com representacéo de Orixds acervadas a
partir de doagdes entre as décadas de 1930 e 1960. Os registros de entrada de
pecas sdo lacunares e inconsistentes, sobretudo na descricéo e categorizacéo do obijeto.
Ademais, a numerac&o proviséria e a documentac@o definitiva néo estdo associadas,
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o que dificulta a identificac@o e localizacéo dessas pecas no subsolo da instituicéo onde
funciona o Museu de Arte Popular.

Descritas sucintamente nos cadernos de registro de entrada de pecas no
acervo geral da Fundacéo como Bonecas pretas ou objetos [ou bonecas] de fetiche,
essas pecas sofreram perda de significado. No entanto, a palavra fetiche nos faz
acreditar que as bonecas trazem o Axé como parte de sua experiéncia social. Até aqui,
n&o sabemos se esta colecdo de bonecas realmente representa Erés de Orixds, o que
ampliaria a légica da versdo infantil para todo o pantedo dos deuses africanos, ou se
essa representacdo, em forma de entidade infantil, é exclusiva de Oyd, mae dos Erés.

Consideracées

Os processos de musealizacdo decorrem de um sistema de atribuicéo de valores,
em geral conformados por poderes hegeménicos, que sdo empregados desde a selecéio
até a exposicdo de modo a determinar tipologias de acervos — artisticas, etnogréficas,
histéricas ou antropolégicas — de acordo com os interesses politicos das instituicdes que
ocupam. Préticas classificatérias aliadas as narrativas eurocéntricas dos museus tém
dificultado a identificacdo de pecas e o agrupamento de colecdes dispersas, muitas
vezes no mesmo museu. Essa marginalizac@o de determinados acervos contribui para
o esvaziamento de sentidos e de possibilidades de interpretacdo de colecdes. Dessa
forma, importa-nos pensar o objeto para além de sua trajetéria no museu que é uma das
etapas de sua experiéncia social e n&o o fim dela.
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MUSEU ANTROPOLOGICO E BACHARELADO
EM MUSEOLOGIA DA UFG: DINAMICAS DE
ATUAGCAO CONJUNTA E INTERDISCIPLINAR

Manuelina Maria Duarte Candido'
Nei Clara de Lima?2

Resumo: Este artigo apresenta um breve histérico das dinamicas de atuacao
conjunta entre o Museu Antropolégico (MA) da Universidade Federal de Goids e o Curso
de Bacharelado em Museologia implantado nessa Universidade em 2010. Por meio dele
ndo s6 procuramos deixar um registro dessas memérias, como analisar as potencialidades
de parcerias entre museus universitarios e a formacéo no campo da Museologia.

1 Manuelina Maria Duarte Candido ¢ Professora Adjunta Il do Curso de Museologia da Universidade Federal de
Goids, do qual no momento encontra-se em licenca por ter assumido o cargo de Professora de Museologia na
Universidade de Liége, na Bélgica. Continua atuando no Programa de Pés-Graduacéo em Antropologia Social
(PPGAS-UFG). Licenciada em Histéria (Universidade Estadual do Ceara, 1997), Especialista em Museologia e
Mestre em Arqueologia (Universidade de S&o Paulo, 2000 e 2004), Doutora em Museologia (Universidade
Luséfona de Humanidades e Tecnologias, 2012). Realizou em 2014/15 estdgio pés-doutoral em Museologia
na Universidade Paris Ill - Sorbonne Nouvelle. Foi Diretora do Departamento de Processos Museais do Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM) e do Museu da Imagem e do Som do Ceara. Coordenou o Nucleo de Acéo
Educativa do Centro Cultural Sulo. Atualmente coordena a rede de museus de ciéncia e tecnologia Embarcadére
du Savoir. E autora de diversos livros e artigos em suas areas de investigacéo.

2 Nei Clara de Lima é doutora em Antropologia Social pela Universidade de Brasilia e professora aposentada
da Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade Federal de Goids. Realizou pesquisas nas areas de cultura
popular, religiosidade popular, e oralidade e patriménio cultural. Dirigiu o Museu Antropolégico da UFG de
2006 a 2013 e foi co-curadora da exposicéio de longa duracéo Lavras e Louvores do mesmo museu. Participou
da pesquisa Sistematizagdo da Documentacéo do Patriménio Cultural Imaterial do Estado de Goids; coordenou
a primeira fase da pesquisa Bonecas Karajd: arte, meméria e identidade indigena no Araguaia, que subsidiou
a concessdo do registro das bonecas como patriménio cultural brasileiro pelo Instituto do Patriménio Histérico e
Avrtistico Nacional (IPHAN); coordenou o Inventdrio das Referéncias Culturais Imateriais da Cidade de Goids e
entorno (IPHAN Goids); coordenou a pesquisa de registro da Romaria de Carros de Boi da Festa do Divino Pai
Eterno de Trindade-GO (IPHAN), reconhecida como patriménio cultural do Brasil em 2016. Acaba de finalizar,
como co-coordenadora, o projeto Bonecas de cerémica karajé como patriménio cultural do Brasil: contribuicées
para sua salvaguarda, que integra as acdes de salvaguarda das bonecas Karajé, em convénio do Museu
Antropolégico da UFG com o Departamento de Patriménio Imaterial do IPHAN.
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Palavras-chave: Museologia. Museu Antropolégico. Formagao. Estagio.

Apresentaremos aqui a trajetéria do Museu Antropolégico, com destaque para
sua participacdo na criacdo do curso de Museologia da Universidade Federal de Goiés
(UFG) e para a dindmica da atuacdo conjunta entre este museu universitrio e o curso
de bacharelado em Museologia.

O Museu Antropolégico foi criado por iniciativa de grupo de professores do entéo
Departamento de Antropologia e Sociologia do Instituto de Ciéncias Humanas e Letras
da Universidade Federal de Goids, em 1969. Hoje ele é um 6rg&o suplementar da UFG,
ligado & Pré-Reitoria de Pesquisa e Inovacéo (PRPI).

De acordo com o sitio do museu, seu objetivo é “apoiar e desenvolver a pesquisa
antropolégica interdisciplinar, da qual se origina o acervo nele existente e a sua
organizacéo, focalizando o estudo do modo de vida do homem na Regido Centro-Oeste.
Desse objetivo decorrem agées de inventdrio, documentagéo, conservacéo, seguranca,
preservacdo, divulgacdo do conhecimento cientifico e comunicacéo de seu acervo a
partir de recursos expograficos e de acdes educativo-culturais.”

Fig. 1 - Fachada do Museu Antropolégico da Universidade Federal de Goids

LI I TS i ¢
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Fotografia: Ascom UFG
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O nicleo original do acervo foi a doacdo de colecdes de objetos indigenas
pertencentes ao sertanista e advogado Acary de Passos Oliveira que, a partir de 1969,
passou a integrar o grupo fundador do Museu, tornando-se o seu primeiro diretor,
a partir de 1970. Em 1982, a professora Edna Luisa de Melo Taveira, assumiu a direc&o
do Museu, na qual permaneceu por 16 anos. Nos ciclos seguintes, a direco do museu foi
ocupada pelo etnélogo Marco Anténio Lazarin (uma gestéo), pela arquedloga Dilamar
Céandida Martins (duas gestdes, incluindo a atual), e pela antropéloga Nei Clara de
Llima (duas gest&es), todos professores e ex-professores da Faculdade de Ciéncias Sociais
da UFG.

Na década de 1970, o Museu realizou diversas expedicdes a aldeias indigenas,
especialmente nos Estados do Mato Grosso, Goids e atual Tocantins, e a grupos
tradicionais, como tecel@s e outros artes@os, que resultaram no incremento da colecao
inicial. Também nessa década, teve inicio a pesquisa arqueoldgica, desenvolvida
inicialmente por meio de convénio com o Museu Paulista da Universidade de S&o Paulo.
As pesquisas antropolégicas e arqueolégicas geraram importantes publicagdes, como o
livro Etnografia da Cesta Karajd, de autoria de Edna Luisa de Melo Taveira, de 1982.
O Museu se destaca por, j@ na década de 1980 desenvolver processos colaborativos
com grupos indigenas, por exemplo, na documentacdo de suas colecdes. Também
organizou, na mesma década, diferentes cursos de especializac&o em Antropologia e em
Etnologia, além de um curso de especializacdo em Museologia no inicio dos anos 2000,
aprofundando sua vocacdo para a formacdo nas diferentes éreas. Outras importantes
facetas da pesquisa na instituicéo foram constituidas a partir da Linguistica e da Educacéo
Indigena, especialmente junto a professores Karaja, Apinayé, Kraho e Terena.

Em 1990, o acervo do Centro de Estudos da Cultura Popular (CECUP)® foi
transferido para o Museu Antropolégico. As pesquisas realizadas nos seus dez anos de
funcionamento, geraram diversas publicacdes e a formacdo de um importante acervo
documental e audiovisual sobre cultura popular.

Em 1995 foi criado o Laboratério de Arqueologia (Labarg) que, com o incremento
da legislacao referente aos estudos de impacto ambiental, passou a se especializar na
prospeccdo, identificacéo e salvaguarda do patriménio arqueolédgico, gerando também
diversas publicacées e oficinas de educacdo patrimonial.

Em 2006 uma equipe interdisciplinar da UFG, capitaneada pelo Museu
Antropolégico, elaborou o projeto de pesquisa Sistematizacdo da documentacdo

3 Esse nicleo de pesquisa, criado em 1980, era formado por professores de Letras, Ciéncias Sociais, Geografia,
Comunicagéio Social e Pedagogia.
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referente ao patriménio cultural imaterial do Estado de Goids, que foi submetido e
aprovado em um edital piblico do IPHAN cujos recursos propiciaram a identificac&o
de 582 referéncias patrimoniais intangiveis e as condi¢des de conservacéo das fontes
documentais. Como desdobramento desta pesquisa, em 2008, o Museu aprovou,
também junto ao IPHAN, o projeto Bonecas Karaja: arte, meméria e identidade indigena
no Araguaia com o objetivo de produzir a documentacdo etnogratfica dos modos de
fazer a boneca cerémica para subsidiar o pedido de registro desse artefato Karajé
como patriménio cultural brasileiro, o que foi alcancado em 2012. Foi realizada entéo
a inscricdo da boneca Karaja como patriménio cultural imaterial brasileiro em dois livros
de registro: no livro | - dos Saberes, como Saberes e praticas associados aos modos de
fazer bonecas Karajé, e no livro Ill - das Formas de Expressé@o como Ritxoko: expressdo
artistica e cosmolégica do povo Karajd. Trata-se do Gnico bem cultural de natureza
imaterial no Brasil inscrito simultaneamente em dois livros. O projeto Bonecas de Cerémica
Karajd como Patriménio Cultural do Brasil: contribuicdes para sua salvaguarda estd
tendo continuidade atualmente com o desenvolvimento das a¢des previstas no Plano de
Salvaguarda, incluindo, entre outras acdes, oficinas de transmisséo e troca de saberes
na maioria das aldeias Karaja, distribuidas nos estados de Goids, Tocantins, Mato
Grosso e Pard. Resultaram ainda da pesquisa exposicdes, semindrios e publicacdes.

Fig. 2 - Boneca Karaja

Museu Antropolégico e formacéo

O papel do Museu foi fundamental no
processo que levou a criacdo do Programa de Pés-
Graduacéo em Antropologia Social (PPGAS),
em 2008, e do bacharelado em Museologia,
em 2010, na Faculdade de Ciéncias Sociais da
UFG, o que denota fundamental importéncia
na consolidacdo da pesquisa antropolégica e
na formacdo em Museologia para a regido.
A instituicio é um museu universitdrio sem
configuracdo de unidade académica, mas
fortemente capaz de estimular e trabalhar

conjuntamente com a Faculdade de Ciéncias

Fotografia: Markus Garscha

Sociais em projetos como a implantacdo dos
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cursos mencionados.O Programa de Pés-Graduacdo em Antropologia Social, hoje
com mestrado e doutorado, tem raizes na realizacéio da 25° Reunido Brasileira de
Antropologia (RBA) em Goidnia, cuja candidatura comecou a ser construida entre o 2°
semestre de 2004 e o inicio de 2005, por meio de uma parceria entre a Universidade
Catélica de Goids (UCG) e a Universidade Federal de Goias (UFG). Essa reuniéo
também tinha um forte carater simbélico por comemorar os 50 anos da Associacéo
Brasileira de Antropologia (ABA). Reunidos os antropélogos da UFG para avaliagéo
dessa candidatura — dado o grande investimento de trabalho exigido por um evento de tal
porte — foi acordado que uma das realizacées importantes para todos nés seria o apoio
da ABA e o estabelecimento de redes nacionais e internacionais que dessem suporte ao
projeto de criacdo do Mestrado em Antropologia que, & excecdo da Universidade de
Brasilia (UnB), ndo existe em outra universidade da regido Centro-Oeste.

O projeto de criacao do PPGAS, privilegiou a construcdo da visibilidade da regiéo
Centro-Oeste do Brasil, algo fundamental também na concepc¢do da Exposicéo de Longa
Duracdo do Museu Antropolégico, inaugurada em 2006, e intitulada Lavras e Louvores.

Também desta RBA resultou a motivac&o para a criacdo da Licenciatura Intercultural
Indigena na UFG.

Fig. 3 - Exposicdo de longa duracéo Lavras e Louvores

Fotografia: Marisa Damas
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Ainda em 2006 o Museu Antropolégico sediou o semindrio nacional Museus
Universitarios: potencialidades interdisciplinares e desenvolvimento, apontando & para
a criacdo de uma rede de museus da UFG, projeto agora em processo de consolidacéo
por meio da criacdo de um Museu de Ciéncias da UFG que ¢, antes de tudo,
uma rede construida em torno de unidades museolégicas ja existentes*. Além disso, com
a realizacé@o do semindrio, o Museu alcou um certo protagonismo em uma embrionéria
rede brasileira de museus universitarios, participando também ativamente do IV Encontro
do Férum Permanente de Museus Universitarios, realizado em julho de 2006 em
Belo Horizonte.

O diagnéstico dos museus universitarios em construcdo por meio dessas iniciativas
motivou a UFG a apresentar como reflexdes a constatacéo das seguintes recorréncias
em suas unidades: auséncia/escassez de recursos financeiros e materiais, escassez
de recursos humanos especializados e, em terceiro lugar, por ordem de importéncia,
a falta de espaco fisico adequado para as atividades museolégicas e de infraestrutura
tecnolégica. A busca do equacionamento dessas fragilidades estaria mais tarde
contemplada no projeto do Curso de Museologia, como veremos.

O Museu Antropolégico sempre se colocou como um laboratério para os alunos
da Universidade, em especial para aqueles oriundos dos cursos da darea de Ciéncias
Sociais e Humanas. Dessa forma, foi sendo construido um processo que redundou
no acolhimento, pela Faculdade de Ciéncias Sociais, da proposta feita pelo Musey,
de criacdo do Bacharelado em Museologia, que funcionaria como principal laboratério.
Para os proponentes, a regularidade de formacdo de pessoal especializado seria um
importante passo para a requalificacdo dos museus e centros culturais da regido,
o que seria possivel a partir da criacdo do curso. Ressaltamos também que o Museu j&
oferecera um curso de Pés-Graduacdo Lato Sensu em Museologia no inicio dos anos
2000, que foi ao seu término avaliado com a indicac&o de continuidade no modelo
de Bacharelado.

Com as possibilidades advindas do Projeto de Reestruturacdo das Universidades
Brasileiras (REUNI), Programa do Governo Federal que apoiava entre outras coisas
a ampliaco de vagas no ensino superior, o curso de Bacharelado em Museologia,
projeto acalentado desde 2000, teve sua primeira turma em 2010. Desde o inicio,

4 |dentificadas naquele momento como Museu Antropolégico, Planetério, Unidade de Conservacéo (Reserva
Biolégica Prof. José Angelo Rizzo, Herbario, Bosque Auguste Saint-Hilaire), Instituto de Ciéncias Biologicas
(FAUNACO e o Museu de Morfologia), Galeria da Faculdade de Artes Visuais e o Centro de Informacéo e
Documentag@o Arquivistica.
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os antropdlogos compuseram a comiss@o de elaboracdo do Projeto Pedagégico do
curso®, envolvendo a entdo diretora e um ex-diretor do Museu. O projeto do curso
previa que as aulas seriam divididas entre os dois campi da UFG em Goidnia, sendo
as aulas tedricas junto & Faculdade de Ciéncias Sociais no Campus Il, e as préticas
no Museu Antropolégico, no Campus |, mesmo com o curso sendo ofertado & noite,
fora do horéario normal de funcionamento do Museu. Para reforcar a integracéo entre
a Faculdade de Ciéncias Sociais, notadamente o curso de Museologia, e o Museu
Antropolégico, foi criada a Coordenacéo de Integracéo entre o Museu Antropolégico e o
Curso de Museologia, ocupada por um dos nove professores do curso®. A Coordenacéo
tem atuado na mediac&o entre as duas instituicdes acompanhando a politica de
estégios (obrigatério e n&o obrigatério) do Museu com vistas & ampliacdo das vagas
para estudantes de Museologia, na realizacéo de projetos de pesquisa, assessorias
e consultorias especializadas, oferta de oficinas e outras programagdes, notadamente
na Primavera dos Museus e Semana Nacional de Museus, realizacdo conjunta de
exposicdes etc. Recentemente esta coordenacéo de integragdo entre o Museu e o curso
passou a compor seu regimento interno, ao lado de suas coordenacdes de Antropologia,
de Museologia e de Intercémbio Cultural.

Fig. 4 - Alunos de Museologia em visita & exposicéo

Fotografia: Manuelina Duarte

5  Formada inicialmente por Nei Clara de Lima, Marco Anténio Lazarin e Maria Luiza Rodrigues Souza, a comisséo
passou a integrar também Manuelina Maria Duarte Candido, professora do curso de Museologia, a partir de
junho de 2009, que assumiu a primeira vaga do curso um semestre antes de seu inicio, exatamente com o
objetivo de finalizar o projeto pedagégico e contribuir com a implantacéo do curso.

6 A Coordenagéo ja teve como titulares, desde a sua criagéo, os professores Vania Dolores Estevam de Oliveira,
Glauber Guedes de Lima, Camila Azevedo Moraes Wichers, Manuelina Duarte e, atualmente, Vera Wilhelm.
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A integracéo entre o Museu Antropolégico e o Bacharelado em
Museologia da UFG

Além das aulas praticas nas dependéncias do Museu, o Curso de Museologia
organiza frequentes visitas técnicas das diferentes disciplinas aos seus diversos setores
de trabalho, assim como de outros museus da cidade de Goiania. O Museu e o Curso
costumam planejar e executar conjuntamente sua apresentacdo no Espaco das Profissdes,
evento semestral que abre a Universidade para os alunos do ensino médio conhecerem
as diferentes opcdes profissionais. Assim foi, em 2016, quando realizaram este encontro
— uma exposicdo de acervos indigenas e registros fotograficos — com os estudantes no
Nucleo Takinahaky, também conhecido como Oca, construido especialmente pela UFG
para o funcionamento da Licenciatura Intercultural Indigena.

Fig. 5 - Espaco das Profissdes 2016 - Exposicéo organizada pelo Museu Antropolégico e
pelo Curso de Museologia no Espago Takinahaky

Fotografia: Facebook do Museu Antropolégico
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No inicio de cada ano letivo, o Museu e o Curso fazem juntos o seu planejamento,
o que permite, além da organizacd@o de programagdes todos os anos para a Semana
Nacional de Museus (em maio) e Primavera de Museus (em setembro), o apoio
fundamental do Museu & criacéo e manutencéo da Rede de Educadores em Museus de
Goids’, uma iniciativa surgida entre professores e alunos do Curso cuja realizagéo se
dé por meio de diversos projetos conjuntos. Sem a intencdo de uma listagem exaustiva,
mas com o objetivo de registrar minimamente uma meméria desta dindmica que é tao
célere quanto dificil de evitar que algumas informacdes se percam, apresentaremos
esses projetos.

Desde 2010 o Museu Antropolégico abriga ainda o NEAP - Nucleo de Estudos
de Antropologia, Patriménio, Meméria e Expressdes Museais. O NEAP é “um grupo de
estudos e de pesquisas na drea da antropologia com énfase nos temas do patriménio
cultural, meméria e museus, que tem por obijetivo concatenar projetos de pesquisas
e atividades académicas de professores e técnico-administrativos da Faculdade
de Ciéncias Sociais e do Museu Antropolégico da Universidade Federal de Goiés.”
Ele ¢ formado, desde a sua fundacdo, também por docentes e discentes do Curso de
Museologia, envolvidos em diferentes projetos de pesquisa. A seguir, a relacdo dos
projetos desenvolvidos nessa parceria:

Projeto de Tratamento técnico e disponibilizacdo do acervo iconogrdfico e
documental do Museu Antropolégico. Desenvolvido sob a coordenacéo da professora
Vania Dolores Estevam de Oliveira, que se ocupou do acervo audiovisual de cultura
popular. Além de pesquisar e trazer novas teorias e técnicas aplicadas ao tratamento
da informacdo em acervo documental, o projeto deu o tratamento técnico documental
adequado e digitalizou parte desse acervo, para torné-lo acessivel.

A professora também coordenou a Revisdo do Inventdrio do Acervo do Musev, feita
integralmente com a ajuda de voluntérios discentes e docentes do Curso de Museologia,
e dos funciondrios da Instituicéo.

Como jé foi assinalado, museu e curso concebem e realizam conjuntamente as
atividades da Semana Nacional de Museus e Primavera de Museus, todos os anos.
Além dos professores do curso participarem ativamente de outras programacées do
Museu, que incluem palestras nacionais e internacionais, tem ainda a atividade regular
denominada Cinema no Museu, que apresenta e debate um filme nas sextas-feiras

7 O apoio & manuteng&o da Rede ocorre por meio de um projeto de extens&o do curso de Museologia existente
desde 2010, do qual participam professores e alunos voluntérios, eventualmente, com algumas bolsas de
extensdo da Pré-Reitoria de Extenséo e Cultura da UFG.
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& tarde. Em todas as programacdes prioriza-se o planejamento e a execucd@o casada,
preferencialmente no periodo noturno, para atender ao horério das aulas e permitir a
participacéo dos discentes que trabalham durante o dia.

Fig. 6 — Palestra de Peter van Mensch e Léontine Meijer-van Mensch promovida
pelo Curso de Museologia no Museu Antropolégico da UFG em agosto de 2013,
com traducdio consecutiva pelo servidor Marcelo Rizzo

Fotografia: Arquivo Manuelina Duarte

Uma destas atividades da Semana Nacional de Museus serd destacada, pois
foi aquela que mais envolveu as equipes do Museu e do Curso e resultou em uma
exposicdo intitulada “Ocupe o Museu (com) Memérias de Goiania”. A ideia foi
elaborada em reunides conjuntas da equipe do MA com o Curso de Museologia, para
pensar a programacdo da Semana de Museus de 2012. Foram levantadas diversas
possibilidades, sobressaindo a proposta de interlocucdo com o chamado néo publico,
isto é, aqueles que ndo frequentam o Museu. Inspirados pela proximidade de atividades
denominadas Occupy Wall Street, ocorridas nos Estados Unidos da América, definiu-se
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pela ocupacdo do MA em vérios sentidos, a comecar pela elaboracéo conjunta de uma
exposi¢cdo, na qual a equipe do Museu garantisse o apoio técnico e metodolégico para
a realizacdo de uma proposta cuja concepcéo fosse construida por pessoas de fora
(DUARTE CANDIDO e LIMA, 2014).

Pessoas frequentadoras da praca defronte ao Museu, transeuntes, vizinhos e
usudrios da parada de énibus préxima ao prédio foram abordados pessoalmente pela
equipe do projeto, inclusive aos domingos, dia de feira na praca. O primeiro convite
foi para uma conversa sobre a proposta, & qual compareceram estudantes, donas de
casa, aposentados, designers, um fotégrafo e um vigilante do Museu. Ao longo de dois
meses houve atividades de sensibilizacéo com visita & exposicdo de longa duracdo e
conversas e, aos poucos, a ideia inicial de escolha na reserva técnica de pecas n&o
expostas para uma nova exposicdo se transfigurou, com o interesse do grupo em expor
objetos de suas memérias que aos poucos foram sendo trazidos para as reunides: uma
chaleira de ferro, uma maquina de costura, uma garrafa descartavel de dgua mineral,
moldes de bordados e fotografias.

Foi feito ent&o um exercicio de “costura” dessas memoérias e objetos em uma
proposta de narrativa expogréafica que gerou a formulagéo do titulo da exposicao para
“Ocupe o Museu (com) Memérias de Goiénia”, pois a cidade acabou por ser o pano
de fundo que conectava todas as ideias e propostas em didglogo. E o argumento reuniu
memérias registradas em um video documentdrio, além de uma selecdo de trechos de
poesia e literatura regionais que tratavam da cidade, seus rios e seus tempos (idem).

A abertura da exposicdo mostrou o acerto da proposta com intensa participacéo
das equipes do Museu e do Curso de Museologia mas, especialmente, de membros da
comunidade que usualmente ndo frequentavam o museu, trazendo toda sua familia e
dando depoimentos emocionados sobre a experiéncia.
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Fig. 7 e 8 - Publico na exposicdo Ocupe o Museu (com) Memérias de Goiénia

Fotografia: Manuelina Duarte
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Também foi realizada uma experiéncia, ao longo de um semestre letivo, de abrir
o Museu & noite, sob responsabilidade dos alunos e da professora da disciplina de
Comunicacéo Patrimonial lll, uma disciplina do Curso de Museologia que envolve praticas
em educacdo n&o formal. A experiéncia, denominada “Ocupe o Museu Também &
Noite”, infegrou o programa previsto de formulacdo de atividades de mediacéo com a
pratica, propiciando aos alunos uma experiéncia n&o simulada, de atendimento real ao
publico do museu e, & instituicdo, o atendimento a uma “demanda reprimida”, de grupos
da Educacéo de Jovens e Adultos (EJA) e de cursos superiores que funcionam & noite e
ndo conseguiam atendimento em seu hordrio de aula por n&o ser o do funcionamento
do Museu®.

Com coordenacéo da professora Manuelina Duarte, esta atividade permitiu atender
diferentes grupos agendados pela equipe da Coordenacéo de Intercambio Cultural do
Museu, por meio da divulgacdo, no site do Museu, das datas em que seria feito o
atendimento noturno, e contatos da Coordenac&o com professores e instituicdes que
haviam formado uma espécie de lista de espera para este horario. Os alunos vivenciaram
entdo o atendimento de grupos diversos, a maior parte dos quais n&o conhecia o Museu
anteriormente, além de passar pelas situagdes reais que podem ocorrer nesses casos:
atraso do grupo, maior ou menor interesse, maior ou menor preparacéo do grupo antes
da visita, ou até mesmo a auséncia do grupo sem aviso prévio. Em uma avaliacéo ao
final da disciplina, os alunos de Museologia demonstraram, apesar das dificuldades,
que foi enriquecedor fazer os atendimentos com publico real, ao invés de somente
planejar ou simular o atendimento entre colegas.

Momento atual e préximos passos

Afora todas as atividades conjuntas j& mencionadas, o Museu Antropolégico
foi o grande apoiador da criacdio da Rede de Educadores em Museus de Goids
(REM-Goiés) por iniciativa de alunos e professores do curso de Museologia, e suporte
para sua manutencéo, de 2010 até os dias atuais. Além de permitir & Rede, que é
constituida somente por voluntarios e n&o tem personalidade juridica, ter um espaco
de apoio onde guardar seus documentos e materiais (espaco este que inicialmente era
composto de gavetas e uma parte de um armadrio na Coordenacéo de Intercambio
Cultural, e atualmente é uma sala exclusiva para a Rede, inclusive com computador),

8 Além de ndo conseguir atender a essas demandas o Museu também n&o funciona nos finais de semana,
devido aos recursos humanos muito limitados.
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o Museu sempre cedeu seu pessoal para apoio no momento da realizac&o dos semindrios
da REM-Goids, alguns dos quais ocorreram em suas dependéncias e, quando possivel,
apoiou também com passagens e hospedagem para palestrantes, entre outras parcerias.
Ao mesmo tempo, a Rede contribui para dinamizar a programacdo do Museu e
reforcé-lo como referéncia no estado de Goids.

A atuacdo da REM-Goids n&o serd detalhada neste texto, mas pode ser vista em
artigos, trabalhos de concluséo de curso de alunos da Museologia, e especialmente
em um livio publicado recentemente (SA e MORAES WICHERS, 2016), disponivel
online. Vale registrar que pelo menos seis professores do curso de Museologia & se
envolveram com a Rede seja em sua coordenacéo direta ou do projeto de extensdo que
a mantém, elaboracdo de sua identidade visual e outros fatores, e que todos, em algum
momento, participaram como palestrantes, coordenadores de mesas e outras atividades.
Além disso, o corpo docente como um todo prioriza o semindrio anual da REM-Goids
que vai para a décima edicdo em 2019 em seu planejamento de aulas, levando os
alunos para participar da programacéao.

Algumas das atividades mais importantes realizadas em parceria entre 0 Museu e
o Curso foram:

- A redlizacdo de uma consulta puiblica do Museu Antropolégico intitulada
“Que Museu queremos”, em 2014, com o concurso de professores e alunos do Curso,
dando inicio & discussdo do seu Plano Museoldgico Participativo.

Quando? Fig. 9 - Convite do Museu
Consulta pﬁblica 14 de outubro de 2014 AerPOIOQICO em COn|Unfo com o

Bacharelado em Museologia, para
Que Museu *

participacdo na consulta poblica para

o Plano Museolégico da institui¢do
Onde?

No mint-Auditorio do

ueremos? i
? P

Fotografia: Facebook do Museu
Antropolégico

| Horario?
as 18:30h.

Contato:
(62) 3209-6010
www.museu.ufg.br

M vumsm  ECS £ PUFG
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A publicacao ha bastante tempo planejada, de um primeiro volume com traducdo
de textos estrangeiros de interesse para uso nos cursos de Museologia, para o portugués.
Com apoio do Museu Antropolégico, por iniciativa da professora Manuelina Duarte e
outra integrante do Grupo de Estudos e Pesquisa em Museologia e Interdisciplinaridade,
GEMINTER, Carolina Ruoso, foi organizado um conjunto de textos em francés e um
grupo de voluntérios para a traducdo, apds o que uma parceria com o Museu do
Homem do Nordeste, permitiv agilizar a publicacdo pela Editora Massangana,
da Fundagdo Joaquim Nabuco do livio Museus e Patriménio Experiéncias e Devires
(DUARTE CANDIDO e RUOSO, 2015). Na sequéncia hé& outro livro de traducdes em
preparacdo, agora de textos originalmente em holandés e inglés, também com apoio
do Museu Antropolégico.

- A elaboracao e execucdio de diversos exemplares da Mala Arqueolégica, iniciativa
da professora Camila Moraes Wichers, com material do Laboratério de Arqueologia do
Museu que ndo era proveniente de pesquisas arqueoldgicas sistematicas e se encontrava
descontextualizado, com pouca perspectiva de chegar a uma exposicéo, mas agora
também inserido na comunicacdo museoldgica por meio destes kits didaticos que sdo
usados em atendimento a grupos no Museu e em outros espacos. Professores do Curso
junfamente com a equipe do Museu poderdo ampliar a acdo em torno desta iniciativa
com os recursos oriundos do prémio de um edital estadual que aprovou um projeto
elaborado conjuntamente.

- A realizacéo das exposicées curriculares “Mulheres no Sertdo Goiano: Violéncias,
Educacédo, Oficios e Direitos” no 1° semestre de 2016, “Transas no SerT&o” no
1° semestre de 2017 e “E verdade? Uma expo-reflexdo sobre fake news” no 1° semestre
de 2018. Essas exposicdes sdo elaboradas e executadas por alunos do Curso de
Museologia como parte das disciplinas préaticas do curso, especificamente na disciplina
Comunicagdo Patrimonial IV. Inicialmente foram realizadas no Museu Antropolégico mas
também em outras instituicdes da cidade de Goiénia. A partir do plano museolégico do
Museu Antropolégico, em 2017, elas passaram a ser previstas como atividades regulares
do Museu e prioridade no calendério da sala de exposicdes temporarias da instituicdo.
Para tal, tem tido total apoio de todos os diretores do Museu, professora Nei Clara
de Lima (2006-2013), Professora Dilamar Candida Martins (2014-2017) e Professor
Manuel Ferreira Lima Filho (2018).
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Fig. 10 - Exposicdo “Mulheres no Sertdo Goiano:
Violéncias, Educacéo, Oficios e Direitos”, 2016.

Fotografia Facebook do Museu Antropolégico

O Museu Antropolégico também é um espaco prioritério para o desenvolvimento
de pesquisas dos docentes do curso de Museologia, especialmente aqueles que t&m em
vista a experimentacdo da Museologia como disciplina aplicada. Podemos mencionar
o projeto Rio Araguaia: lugar de memérias e identidades, coordenado pela Professora
Camila Moraes Wichers, mas também o projeto Presenca Karaja: cultura material, tramas
e trénsitos coloniais, coordenado pelas autoras deste texto, que inclusive se organiza em
uma sala cedida pelo Museu. Ali também ocorrem encontros de outras linhas e projetos
de pesquisa do Grupo de Estudos e Pesquisa em Museologia e Interdisciplinaridade
(GEMINTER), coordenado pela profa. Manuelina Duarte, principalmente as reunides do
grupo de estudos ligado ao projeto Os sentidos, os tempos e os destinos das coisas:
abordagens interdisciplinares sobre cultura material. As equipes dos projetos mencionados
s@o eminentemente interdisciplinares e envolvem discentes e docentes de Museologia e

de outras dreas, técnicos do Museu Antropolégico e agentes externos & universidade.
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Consideracées finais

A guisa de concluséio, podemos afirmar que o papel do Museu Antropolégico
foi fundamental ndo s6 no momento de concepcdo inicial do Curso de Museologia e
em sua estruturacdo — especialmente por se propor e atuar como principal laboratério
do Curso, espaco privilegiado para suas aulas préticas —, mas também como apoio
constante em todas as iniciativas dos corpos discente e docente.

Ao mesmo tempo, o curso tem um papel de fortalecimento do Museu em vdrios
sentidos, n&o s6 na dinamizacdo da programacdo. O Museu é hoje o principal local de
estégios obrigatérios e ndo obrigatérios dos alunos de Museologia, que se beneficiam
com o aprendizado na prdtica, e levam para o Museu uma importante renovacéo, além
de apoio na ampliacéo da capacidade de trabalho. Afora isso, em relacéo aos recursos
do REUNI para aparelhamento de laboratérios dos novos cursos, houve a deciséo, desde
o momento de elaborag@o do Projeto Pedagégico do Curso, de que ndo seriam criados
laboratérios especificos de Museologia no Campus Samambaia (Campus Il da UFG, em
que funciona a Faculdade de Ciéncias Sociais da UFG, da qual o curso de Museologia
faz parte), mas seriam adquiridos novos equipamentos para laboratérios do Museu (como
o de Conservacdo) ou montados novos laboratérios, como é o caso do de Expografia.

O vinculo indissolivel e a apropriacéo do Museu pelos alunos de Museologia ficaram
ainda mais consistentes no segundo semestre de 2016, quando das lutas estudantis na
resisténcia contra a PEC-55 que congelou por 20 anos os investimentos sociais no Brasil.
A UFG, juntamente com muitas outras universidades e escolas brasileiras foi ocupada
pelos alunos como estratégia para resistir e chamar a atencdo da populacéo e da
midia, paralisando as aulas e realizando toda uma programacdo alternativa baseada
especialmente na discussé@o da PEC e seus impactos. Os alunos da Faculdade de Ciéncias
Sociais (FCS) da UFG, foram dos mais ativos na ocupacéo e, por decisdo dos alunos de
Museologia, o espaco que eles decidiram ocupar, onde resistiram, foi 0 Museu. Assim,
a Faculdade acabou sendo agente de duas ocupagées, sendo o prédio da FCS e Filosofia,
no Campus Samambaia (Campus Il da UFG) ocupado por alunos dos cursos de Ciéncias
Sociais e Filosofia, e o prédio do Museu, no Campus |, pelos alunos de Museologia.

Acreditamos que esta é uma experiéncia bem-sucedida de parceria entre um museu
universitario e um Curso de Museologia, e na importancia dos alunos terem, em sua
formacdo, a possibilidade desta vivéncia quase que cotidiana com a realidade dos
processos de musealizac&o. Embora n&o haja férmulas de como seréio essas prdticas,
consideramos importante que a universidade que se dispde a manter um curso de
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Museologia proporcione essa vivéncia dos alunos, seja com instituicdes e seus acervos,
seja com os processos de musealizacdo que acontecem de maneira mais dindmica
e pensando outras referéncias patrimoniais, mas que estas experiéncias possam ser
continuadas e ndo apenas pontuais.
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Resumo: Entendendo a Cibermuseologia como uma corrente ou uma subdiviséo
aplicada ao campo disciplinar da Museologia, o trabalho tem por obijetivo refletir sobre
as diferentes facetas dos museus na contemporaneidade, a partir de alguns conceitos
como o de eletrénico e o de virtual. O trabalho tem caréter exploratério e baseia-se
em revisdes bibliogréfica, terminolégica e conceitual. O virtual é entendido como sendo
algo em transformacdo, implicando complexidade; ¢ problemético e circunstancial.
Nao soluciona, problematiza, por possuir um grau de indeterminacé@o de seu processo.
Implica liberdade. E entendido como um constante “vir a ser’. E virtual o que estd em
constante transformacéo. Desse modo, caberia perguntar se a internet, como meio de
manifestacdo, seria o Unico qualificador do museu virtual. Os conceitos de museu virtual
e museu eletrénico séo compreendidos como algo para além das paginas eletrénicas de
museus ou das simples reproducdes eletrénicas de exposicdes.
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Palavras-chave: Museologia. Cibermuseologia. Museu. Teoria da Museologia.
Museu virtual. Museu eletrénico.

Abstract: Understanding Cybermuseology as a current or a subdivision applied
to the disciplinary field of Museology, this work intends to reflect on the different facets
of museums in the contemporary world, based on some concepts, such as electronic and
virtual. This is an exploratory work which is based on bibliographical, terminological and
conceptual revisions. The virtual is understood as something undergoing a transformation,
which implies a complexity; is problematic and circumstantial. It does not solve, it
problematizes, since it has a degree of indetermination of its process. It implies freedom.
It is understood as a constant ‘to be’. That which is in constant transformation is virtual.
Thus, one could argue whether the internet, as a means of manifestation, would be
the only qualifier of the virtual museum. The concepts of virtual museum and electronic
museum are understood as something beyond the electronic pages of museums or the
basic electronic reproductions of exhibitions.

Keywords: Museology. Cybermuseology. Museum. Theory of Museology. Virtual
museum. Eletronic Museum.

1. Introducéao

Ao longo das tltimas décadas, a Museologia, como campo disciplinar reconhecido
em certas partes do mundo onde o termo se aplica, vem reformulando o seu objeto de
estudo, estudando novos conceitos, e relativizando a prépria centralidade do “museu”
como instituic@o responsavel por realizar as préprias mediagdes, processos e agéncias
que constituem a musealizacdo. No é@mbito dessa disciplina, diversas tentativas de
enfrentamento conceitual foram feitas buscando a constituicéio de um sistema tedrico
integrado para além da pratica museal. No entanto, hoje a Museologia | se pensa,
reflexivamente, como disciplina social aplicada, e n&o pode ser concebida, de fato,
sem partir da experimentac@o para alcancar novos horizontes teérico-conceituais.
Prética e teoria constituem o cerne dessa disciplina, entre outras, que nascem a partir de
um campo de perfil técnico para se tornar reflexiva.

Entre as diversas aplicacdes préticas da Museologia que persistem no mundo
contemporé@neo, o presente texto pretende dialogar com a corrente de pensamento
sobre a prética — ainda pouco difundida no contexto brasileiro — que vem sendo
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apontada como Cibermuseologia. Para a musedloga Anna Leshchenko (2015), o termo
Cibermuseologia vem se legitimando como uma drea ampla da Museologia, abarcando
desde os profissionais de museus voltados para a pratica até os musedlogos que pensam
este ramo da disciplina filosoficamente. Segundo a autora, o objeto de estudo da
Cibermuseologia é diverso e se encontra em processo de expans&o. A Cibermuseologia
se vé atualmente interligada ao paradigma da participacdo adotado no campo museal,
envolvendo desde a contacdo de histérias em formato digital até o uso de midias sociais
(LESHCHENKO, 2015, p. 240) e a virtualizacéo dos museus.

Atravessados pela busca constante por atualizacdo de suas linguagens em um
mundo de aceleradas transformacées e diversos mecanismos de mudanca, os museus
do presente s&o confrontados, incontornavelmente, com a necessidade de reinventarem
os seus meios de acesso & sua clientela. A agéncia do museu contemporéneo, j@ héa
algum tempo, n&o depende Unica e primordialmente dos objetos originais espetaculares
reunidos em suas colecdes. Como & salientou Ulpiano Bezerra de Meneses (2007),
os novos museus nesta sociedade de transformacdes mididticas sd@o levados a lidar
com alguns dos seus tracos marcantes para sobreviver; entre eles o autor destaca
uma “crise da representac&o” associada & crise contemporénea da prépria nogdo
de verdade anteriormente sustentada pelos museus como sua pedra angular;
o avanco da “sociedade da informacao”, responsavel por colocar em cheque todas
as peculiaridades da disseminac&o de informacéo pelos museus e seus agentes;
a tendéncia & “desmaterializac@o”, marca do mundo atual e que desmantela o paradigma
da materialidade perpetuado pelo campo museal; e, ainda, a ampliagdo do mercado
simbdlico, que se vé atrelado & sociedade de consumo e que, para além de reificar
valores, torna evidente o carater efémero no préprio processo de construcdo de valores
sobre as coisas.

Com efeito, néo precisamos mais sair de frente de nossos computadores pessoais
para visitar um museu, visto que as transformagdes citadas levaram muitas instituicdes a
se virtualizarem e muitas instituicdes novas a preferirem unicamente a forma virtual ou
eletrénica. A visita ‘tradicional’ também se vé alterada; entre a linguagem dos QR codes
que fazem a mediacdo entre os visitantes e a exposicdo e a curadoria digital e participativa
que pode anteceder a sua realizacdo, os aparatos tecnolégicos permitiram a insercdo
do visitante nos processos de musealizacdo. Mais do que simplesmente receberem um
produto, os visitantes podem participar de maneira intima de virtualmente todos os
estégios da musealizacdo, desde a gestdo dos recursos, por meio dos mecanismos de
crowdsourcing, até a divulgacdo do resultado final através do uso das midias sociais.
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Para Lleshchenko, a Cibermuseologia provém de uma necessidade -
que n&o é de todo modo recente — de expandir as possibilidades de envolvimento dos
visitantes “com os cédigos e narrativas dos museus” (2015, p. 239), e hoje ela ja integra
novos niveis de interacdo que permitem a qualquer um que tenha visitado museus no
presente afirmar que a experiéncia museal foi transformada ou, pelo menos, expandida.
Como aponta Eric Langlois, o uso de QR codes em aparelhos portéteis que pertencem
aos préprios individuos que visitam museus, promove uma experiéncia digital que “da
aos visitantes o sentimento de possuir o contetdo relacionado aos objetos” (LANGLOIS,
2013 apud LESHCHENKO, 2015, p. 239), contetdo este que eles podem levar para
casa quando a experiéncia termina. Trata-se de uma experiéncia simbdlica e psicolégica
que ndo poderia ser alcancada pela comunicacéo tradicional dos museus, nas quais
a énfase encontrase na separacéo marcada entre o sujeito da observacdo e os
objetos observados.

Nesse sentido, mesmo que pareca indefinido o que entendese hoje como
Cibermuseologia, no dmbito de uma disciplina mais ampla ainda em busca de definicaes
mais claras, é possivel delimitar que a primeira n&o se limita aos museus e experiéncias
na internet, bem como ndo trata exclusivamente do uso de tecnologias em exposicdes
de museus. A Cibermuseologia diz respeito & “dimensado digital dos museus”, em todas
as expressdes possiveis e em fodos os seus formatos, e podemos vé-la transformarse
6gico” (LESHCHENKO, 2015, p. 237). Ainda que a
maior parte dos estudos nesse ramo da Museologia estejam voltados para as discussdes

num “amplo movimento museo

sobre questdes técnicas que envolvem o uso de novas tecnologias em museus (ibidem,
p. 239), encontram-se também trabalhos de cunho teérico — como aqueles utilizados
neste artigo — e outros que aplicam a Cibermuseologia ao uso das midias sociais e a
internet, respondendo a uma demanda crescente das instituicdes de ampliarem, para
além de suas paredes, as suas maltiplas formas de agéncia.

2. Novas Tecnologias e as Sociedades

Nas primeiras décadas do século XX, testemunhamos uma transformacéo nos
meios de transmissdo do conhecimento adotados pelos museus. Essas instituicdes que
no passado se baseavam na disseminacéo positiva de um conhecimento obijetivo por
meio de colecdes de objetos originais, passam cada vez com mais frequéncia a recorrer
a tecnologias diversas para criar realidades e proporcionar experiéncias sensoriais aos
seus visitantes. Para os autores que investigam as relacdes entre as novas tecnologias e as
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experiéncias classificadas como “virtuais”, hoje, é possivel “quase reviver a experiéncia
sensorial completa de outra pessoa”* ou estar em um ambiente totalmente artificial.

Os sistemas de realidade virtual transmitem mais que imagens: uma quase presenca.
Pois clones, agentes visiveis ou marionetes virtuais que comandamos por nossos gestos,
podem afetar ou modificar outras marionetes ou agentes visiveis, e inclusive acionar a
distancia aparelhos “reais” e agir no mundo ordindrio (LEVY, 1995, p. 28)°.

As novas tecnolégias da informacdo e comunicacdo (TICs) - principalmente
com o surgimento dos computadores e, consequentemente, da internet — possibilitam
ndo somente o acesso & informac&o, mas ao conhecimento. Contudo, para alguns
autores, é importante ressaltar que informacdo rdapida ndo é conhecimento.
O conhecimento depende de uma base sélida para contrapor ideias e ter senso critico.
Sua construcéo se da de forma permanente. O saber é um processo continuo que exige
muita dedicacéo (Ibidem)®.

Os avancos tecnolégicos proporcionaram novas descobertas cientificas em diversas
areas - como Astronomia, Matematica, Medicina, entre outras - para além dos museus
e da Museologia. Na Medicina, por exemplo, o processo de digitalizacdo de imagem
permitiu diagnosticar doencas por meio da tomografia computadorizada, que possibilita
a cria¢do de imagens planas baseadas em imagens tridimensionais, em alta velocidade e
precisdo, sendo possivel realizar medicdes com base em grande quantidade de dados’.

O processamento digital também é utilizado em museus de todo o mundo,
onde as imagens realizadas por maquinas fotograficas séo substituidas, gradativamente,
por poderosos scanners que permitem digitalizar objetos tridimensionais em alta
resolucdo, estando inclusas técnicas contemporéneas de mapeamento de territérios.
Scheiner® cita o escaneamento de altares coloniais em igrejas do Equador, realizado
com tecnologia fornecida pelos militares; ou o mapeamento digital da Casa de Garcia
D’Avila, na Bahia, realizado com a mesma tecnologia.

4 LEVY, Pierre. O que é virtual? S&o Paulo: Vinte e quatro. 1995, p. 28.
LEVY, Pierre. O que é virtual2 S&o Paulo: Vinte e quatro. 1995, p. 29.
6  MENDES, Geisa Vaz, Apud LIMA, Raquel. Muita Informacdo e pouco conhecimento. In: Informagdo x

o

conhecimento. Jornal da PUC Campinas, Campinas, ano IV, n. 62, P. 4-5, 17/30 mar. 2008. Disponivel em:
https://www.puccampinas.edu.br/handlers/arquivos/2arquivo=342. Acessado em: 2 out. 2015.

7 NOVAES, Sérgio F.; GREGORES, Eduardo. Da Internet ao grid: a globalizacdo do processo. Séo Paulo:
UNESP. 2004.

8  SCHEINER, Tereza. Apontamentos para a meméria dos museus virtuais. Dezembro 2009/janeiro 2010.
Trabalho inédito.
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Fig. 1 - Objefo de arte em formato 3D Outro exemplo notério é a aplicagdo das
novas tecnologias aos trabalhos de conservacao e
restauro de objetos musealizados — como no caso
do Museu do louvre, que possui um acelerador
de particulas operado por equipe especializada,
dirigida por um fisico nuclear, voltado para
analisar a proveniéncia e a composicdo de
ceréimicas, vidros, moedas, estdtuas, joias, entre
outros materiais. A “enorme mdquina chegou ao

prédio, em 1988, diretamente dos Estados Unidos,
e desde entéo tem vindo a servir aos restauradores, curadores e chefes de colecdes de
museus e pesquisadores franceses que precisam usé-lo”, sendo Gtil “para entender o
método de fabricacéo de uma peca, sua origem, verificar a sua autenticidade ou estudar
o grau de alterac&o”?, permitindo estabelecer a melhor estratégia de conservagao.

Fig. 2 - Acelerador de particulas

Fonte: EL DIARIO. Un acelerador de particulas subterraneo,

el secreto mejor guardado del Louvre.
http://www.eldiario.es/hojaderouter/ciencia/Louvre-AGLAE-
acelerador_de_particulas-arte-patrimonio_0_404909897.html.
Acessado em: 12 out. 2015.

Tal exemplo revela como uma nova realidade pratica se apresenta aos museus,
tanto do ponto de vista da relacdo com os publicos, quanto na preservacéo de
suas colecdes.

9  ELDIARIO. Un acelerador de particulas subterraneo, el secreto mejor guardado del Louvre . Verséo nossa. http://
www.eldiario.es/hojaderouter/ciencia/Louvre-AGLAE-acelerador_de_particulas-arte-patrimonio_0_404909897.
html. Acessado em: 12 out. 2015.
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Contudo, possibilidades tecnolégicas trazem consigo novos desafios éticos — em
todos os campos do conhecimento, e também na Museologia. Brulon Soares'® (2007)
comenta:

(...) quando as tecnologias chegam ao museu, também deveria

N 7

chegar & ética. Compreender as questdes éticas e colocar em
pratica principios éticos basicos levard a um uso melhor e mais
responsavel das técnicas [...] levando a escolhas que n&o destruirdo
as responsabilidades do Museu com relacdo & Humanidade
e a Realidade.

Ao manipular a realidade por meio do uso das TICs, os museus re-apresentam a
realidade, criando e alterando o social na performance museal, e logo uma nova ética
museal, com énfase na sociedade, se imp&e sobre as instituicdes. Os desafios éticos aliados
& imposicdo de um contato mais intenso com seus publicos sdo ainda mais evidentes para
museus com menos recursos, e que utilizam das tecnologias para se comunicar apenas
como um método complementar aos mecanismos tradicionais de comunicagéo. No que
tange &s tecnologias e & realidade dos museus no mundo, é evidente que muitas das
instituicdes ndo fazem uso de tais recursos. Quantas instituicdes museais, por exemplo,
possuem pdgina atualizada na internet? Infelizmente, ainda ndo existem dados estatisticos
atualizados, de abrangéncia nacional, disponiveis sobre o assunto.

Segundo Carvalho, em estudos realizados entre os anos de 1996 e 2003 sobre
a pdgina eletrénica do Museu Histérico Nacional, localizado no Rio de Janeiro, 0%
dos visitantes da pagina do museu o procuram por ndo residir préoximo & instituicgo'!.

10 “I ask myself, if technique gives that amount of power, shouldn't it be used with the same amount of responsibility?
That question can lead to think that when the technologies arrive in the Museum, so should do the Ethics. The
understanding of ethical matters and the practice of a small amount of Ethics principles will lead to a better
and more responsible use of the techniques. Most important, it will establish the limits of this deliberated use, it
will guide through a path of choices that won’t destroy the museum responsibilities to Humankind and Reality”.
BRULON-SOARES, Bruno César. How the Museum deals with reality: from museum techniques to the ethical
matters. In: ICOFOM - Infernational Committee for Museology (ICOM). ISS N° 36 — Museology and Techniques;
Muséologie - les techniques au Musée; Museologia y Tecnologias. 1°Ed. Munich: ICOFOM, 2007, v.36, p.155-
164. Disponivel em: http://www.Irzmuenchen.de/~iims/icofom/iss_35.pdf .Trad. T. Scheiner [grifos do autor].

11 CARVALHO, Rosane Maria Rocha. As transformagées da relagéio museu e poblico: a influéncia das tecnologias
da informagéio e comunicacdo no desenvolvimento de um publico virtual. 2005. 288 f. Tese (Doutorado) - Escola
de Comunicacéio da Universidade Federal do Rio de Janeiro e Instituto Brasileiro de Informacéo em Ciéncia e
tecnologia, Universidade federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2005. Disponivel em: <http://teses.ufrj.br/
ECO_D/RosaneMariaRochaDeCarvalho.pdf>.
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Nessa pesquisa, a distancia geogrdfica foi um importante fator de difuséo dos
conteddos disponibilizados nas paginas eletrénicas do museu que ndo se constitui a
partir do ciberespaco, mas que faz uso do meio cibernético para a sua divulgacdo.
Seria importante existirem outros estudos que abarcassem todos os museus brasileiros,
analisando as Tecnologias da Informacéo e Comunicacéo (TCls) e a arquitetura da
informacéo existente em cada site de instituicdes museais brasileiras, incluindo-se, nesta
Gltima: a) levantamentos sobre a existéncia ou ndo de base de dados; b) andlise de
contetdos; c) fluxos de acessos por dia, més e ano e tempo gasto pelo internauta em
cada pdgina; d) levantamento de dados sobre o processo de interacdo do publico por
meio de dispositivos que permitam que a instituicdo museal receba feedbacks tanto dos
usudrios do site, quanto dos visitantes do museu analisado que desejam utilizar o site
como um meio de comunicacdo, enviando sugestdes, comentdrios, fotos, filmagens, efc.

No que diz respeito as TICs, na reunido do World Summit on the Information
Society (WSIS)'?, em 2003, organizada pelas Na¢des Unidas em Genebra, foi adotada
uma Declaragéo de Principios fornecendo algumas consideracdes para a sociedade da
Informacdo, voltada para o bem-estar de todos. Nessa declarac&o, chama-se a atencéo
para o papel da conectividade e da infraestrutura de rede como forma de acesso a
tecnologia de comunicac@o e informacéo'. Os objetivos que deveriam ser cumpridos
em 2015 seriam:

1.Utilizar las TIC para conectar aldeas, y crear puntos de acceso
comunitario. 2. Utilizar las TIC para conectar a universidades,
escuelas superiores, escuelas secundarias y escuelas primarias. 3.
Utilizar las TIC para conectar centros cientificos y de investigacion.
4. Utilizar las TIC para conectar bibliotecas publicas, centros
culturales, museos, oficinas de correos y archivos. 5. Utilizar las
TIC para conectar centros sanitarios y hospitales. 6. Conectar los
departamentos de gobierno locales y centrales y crear sitios web y
direcciones de correo electrénico. 7. Adaptar todos los programas
de estudio de la ensefianza primaria y secundaria al cumplimiento
de los objetivos de la sociedad de la informacién, teniendo en

12 UNION INTERNACIONAL DE TELECOMUNICACIONES. Cumbre Mundial sobre la Sociedad de la Informacién
(CMSI). Documento WSIS-03/GENEVA/4-S. Geneva Declaration of Principles. Construir la Sociedad de la
Informacioén: un desafio global para el nuevo milenio. Disponivel em: <http://www.itu.int/wsis/docs/geneva/
official/dop-es.html>. Acessado em: 2 fev. 2009.

13 NOVAES, Sérgio F.; GREGORES, Eduardo. Da Internet ao grid: a globalizacdo do processo. Séo Paulo:
UNESP. 2004.
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cuenta las circunstancias de cada pais. 8. Asegurar que todos
los habitantes del mundo tengan acceso a servicios de television
y radio. 9. Fomentar el desarrollo de contenidos e implantar
condiciones técnicas que faciliten la presencia y la utilizacién
de todos los idiomas del mundo en Internet. 10. Asegurar que
el acceso a las TIC esté al alcance de mas de la mitad de los
habitantes del planeta.’™

Contudo, mesmo estando a inclus&o presente em muitas declaracdes e projetos
voltados para o meio cibernético, a exclusao digital ainda persiste.

Segundo dados de 2016, resultantes da Pesquisa Nacional por Amostra de
Domicilios Continua (Pnad ¢)'>, do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE),
o Brasil tinha 116 milhdes de pessoas conectadas & internet, o que mostra um aumento,
visto que a Pnad de 2015 mostrou existirem 102,1 milhdes. Em 2017, segundo a Pnad
continua, 63,3% das casas brasileiras possuiam acesso & Internet, dados que apontam
a presenca de equipamentos como telefones, TVs e geladeiras nos lares pesquisados.
O celular continua como o principal meio de acesso - 77,1% dos usudrios de Internet -
em um cendrio em que, 11,3% acessam a televisdo; 16,4%, o tablet e 63,7% usam o
computador. O estudo apresenta que 94,6% de brasileiros e brasileiras usam a internet
geralmente para troca de textos, imagens e mensagens de voz.

O estudo também aponta para o fato de 65,5% dos conectados serem mulheres.
No que diz respeito & faixa etaria, 85% dos conectados tém entre 18 e 24 anos.
Por outro lado, somente 25% dos brasileiros com mais de 60 anos estéo online. Quanto &
regido, o Sudeste apresenta maior indice de uso, com 72,3% dos moradores conectados,
enquanto sé@o 71,8% no centro-oeste e 67,9% no Sul do pais. A regido Norte tem 54,3%
de internautas e aNordeste, 52,3%, taxas consideradas inferiores & média nacional.
Além disso, trés de cada quatro pessoas responderam que néo fazem uso da internet
por ndo saberem mexer nos equipamentos.

14 UNION INTERNACIONAL DE TELECOMUNICACIONES. Cumbre Mundial sobre la Sociedad de la Informacién
(CMSI). Verificacién de los objetivos de la CMSI. Examen intermedio. 2010. Disponivel em: https://www.itu.
int/dms_pub/itu-d/opb/ind/D-IND-WTDR-2010-SUM-PDF-S.pdf . Acessado em: 2 ago. 2015.

15 IBGE. Pnad c. Disponivel em: <https://agenciadencticias.ibge.gov.br/agencia-sala-de-imprensa/2013-agencia-
de-noticias/releases/20073-pnad-continua-tic2016-94-2-das-pessoas-que-utilizaram-a-internet-o-fizeram-para-
trocar-mensagens>. Acessado em: 15 nov. 2018.
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Fig. 3 — Percentual de pessoas que acessam a internet, segundo a finalidade de acesso
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Fonte: IBGE. Pnad ¢, 2016.

Os dados acima nos ajudam a entender as relacdes estabelecidas entre a sociedade

e o ciberespaco, pela compreensdo, em um determinado contexto, de como e para que

a sociedade faz uso deste novo espaco relacional.

E importante ressaltar que as TICs n&o t&m um valor em si mesmas. Necessitam serem

transformadoras e, para isso, “precisam estar direcionadas ao desenvolvimento econémico
e social sustentavel”'®. Neste contexto, a sociedade do conhecimento seria aquela

16

17
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[...] capaz de produzir, processar e disseminar informacdes
de forma a aplicar esse conhecimento para o desenvolvimento
humano — um processo que se intensifica com a disseminacéo
das tecnologias de informacdo e comunicacdo (TIC).
Assim, a sociedade do conhecimento estd baseada no
empoderamento civico das pessoas e na garantia dos direitos
humanos e das liberdades fundamentais, e deve ser plural,
participativa, inclusiva e soliddria, transformando as pessoas em
cidad@os ativos e emancipados no uso das novas tecnologias e

midias digitais (UNESCO, 2014, p. 11) 7

UNESCO.CETIC.BR. Indicadores e estatisticas TIC para o desenvolvimento. 2014. Disponivel em: http://cetic.
br/publicacao/indicadores-e-estatisticas-ticpara-o-desenvolvimento/ . Acessado em: 2 set. 2015.
UNESCO.CETIC.BR. Indicadores e estatisticas TIC para o desenvolvimento. 2014. Disponivel em: http://cetic.
br/publicacao/indicadores-e-estatisticas-ticpara-o-desenvolvimento/ . Acessado em: 2 set. 2015.
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O acesso as TICs “faz com que se altere radicalmente a forma como nos socializamos,
construimos conhecimentos, colaboramos e inovamos” (CGI.BR,, 2014, p. 29)'8.

3. Um novo campo de estudos empiricos para os Museus:
A Cibermuseologia

No campo da cultura, incluindo equipamentos culturais como os museus,
seria fundamental desenvolver estudos quantitativos e, num segundo momento, qualitativos,
especificos sobre os museus no ciberespaco, n&o restritos aos museus eletrénicos,
mas abrangendo os museus que fazem uso da internet para divulgar
as suas atividades. O mapeamento ndo somente demandaria saber quantos
museus existem, mas também como e com qual(is) objetivo(s) os museus: a) tém pagina
eletrénica; b) criam blogs; c) tém e-mail; d) fazem uso da internet para disponibilizar
projetos museogrdficos, educativos, culturais; e) fazem uso da internet como meio de
divulgacéo de seus servicos; f) fazem uso da internet em seus fazeres administrativos/
internos; g) disponibilizam o acesso & internet para os seus usudrios; h) disponibilizam,
para pesquisadores e sociedade em geral, informacdes sobre os seus acervos
museolégicos, biblioteconémicos e arquivisticos; i) utilizam as novas tecnologias para
tornar os seus espacos mais acessiveis; j) disponibilizam suas publicaces na Internet;
) disponibilizam informacdes sobre os recursos publicos e/ou privados utilizados em
cada ano, de forma detalhada e transparente; m) desenvolveram canais de comunicacéo
com a sociedade no ciberespaco, levando questionamentos, sugestdes e duvidas
da sociedade, efetivamente, para dentro das discussdes e projetos desenvolvidos
pela instituic&o.

A relacao da internet com os museus proporciona importantes formas de divulgacéo
de atividades culturais, sem citar agdes importantes no campo da gestéo, documentagdo
de acervos, mapeamento de colecdes, além de outras possibilidades que propiciem uma
melhor transparéncia da informacao. Tais aspectos nos convidam a pensar em algumas
estratégias usadas recentemente.

Considerando-se que a circulaco da comunicacéo se dd por varios meios,
principalmente pelo acesso as TICs, como nas comunidades virtuais e redes sociais,

18 CGI.BR. TIC domicilios e empresas 2013: Pesquisa sobre o uso das tecnologias da informagéo e comunicagéo
no Brasil. P. 29. Disponivel em: http://cetic.br/publicacao/pesquisa-sobre-o-uso-das-tecnologias-de-informacao-
e-comunicacao-no-brasilticdomicilios-e-empresas2013/ Acessado em: 12 out. 2015.
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diante dessa peculiaridade surgem novas questdes ligadas & comunicacdo em museus.
Assim, é importante perguntar: como disseminar as informacdes além dos métodos
tradicionais que os museus j& usam?@ E uma quest@o que deve ser pensada pelo campo da
Museologia, considerando as diversas realidades sociais e os projetos politicos dos museus.
Ha uma nova tendéncia internacional, das campanhas virtuais realizadas pelos museus,
visando incentivar os seus respectivos publicos, para além da visita fisica as exposicdes, a
fazer o registro da visita e o seu compartilhamento nas redes. Como exemplo, podem-se
citar algumas experiéncias internacionais e nacionais: ilovemuseums.com, #museumweek
e #partiumuseudavida. As duas primeiras experiéncias foram organizadas a partir da
Europa. A experiéncia do ilovemuseums.com, no Reino Unido e #museumweek, na Franca.
A terceira experiéncia, o #partiumuseudavida, ocorreu no Brasil.

No caso especifico da campanha publicitaria  briténica, intitulada
“ilovemuseums.com”, organizada pelo International Council of Museums (Conselho
Internacional de Museus), que incentivava o visitante a, além da visita fisica, fazer o
registro dessa relac@o virtualmente, e também, o estimulava a escrever diretamente ao seu
representante politico sobre a importéncia dos museus e sua oposicéo em relacéo ao corte
de 40% nos orcamentos do sistema nacional dos museus do Reino Unido. A campanha
ganhou visibilidade virtual, uma vez que criou uma pégina virtual e espacos nas redes
sociais (facebook, twitter e instagram). A peculiaridade da campanha foi a estratégia de
disponibilizar materiais graficos online e fisicos de varios formatos durante todo o ano de
2015 (como folders e bottons), objetivando disseminar informacées que mostravam serem
os museus importantes para os seus publicos, e que isto deveria ser avaliado em relacdo
ao impacto dos cortes no funcionamento dos museus. A caracteristica de ser em vdrios
formatos se deve a estratégia de estar disponivel no ciberespaco (site e redes sociais).

Fig. 4 - llovemuseums.com

O caso da campanha publicitéria lancada
pelo Ministério da Cultura e da Comunicagéo

Doyou love

i francés, em 2014, conforme informacdes
disponiveis no site, foi elaborado objetivando
“celebracdo dos museus e unir um publico

b ainda mais amplo” de forma ludica a partir

do twitter. De acordo com os organizadores

T E——  TONCEses, O primeira versdo da campanha

Fonte: http://ilovemuseums.com/>. Acesso em 22.set.2016.
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“seduziu 630 museus” no continente europeu. Contudo, o foco foi na segunda verséo,
em 2015, ao ampliar a proposta para todos os continentes, em uma perspectiva global.
Em 2015, a Museum Week alcancou a participacéo de um nimero mais significativo
de museus, dentre eles a brasileira, via Ministério da Cultura, a partir do incentivo do
Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM).

Observa-se que ha regularidade dos temas tratados nos respectivos trés anos e
os critérios estabelecidos foram e ainda sé@o: 1) Os sete dias (23 a 29 de marco), sete
temas, compartilhados por todos os participantes em todo o mundo; 2) Os temas que
seriam expostos poderiam ser aplicados as particularidades dos museus; 3) Durante
os dias da semana os temas provocaram o didlogo online e, no final de semana, a
participacéo fisica dos visitantes nos museus e a respectiva postagem no twitter.
Os temas da semana “Museum Week”, em 2015, foram apresentados com o seguinte
formato: 1° dia - #secretsMW, o foco era o piblico descobrir o cotidiano do museu e os
seus segredos; 2° dia - #souvenirsMW, o objetivo era convidar o puiblico a partilhar as
memérias das visitas, por meio de objetos, como canecas, postais e fotos representativas
dos encontros marcantes; 3° dia - #architectureMW, incentivar o puoblico a contar a
histéria do edificio, dos seus jardins, do bairro; 5° dia - #inspirationMW, estimular o
pUblico a encontrar em seu redor conteddos relacionados com a especialidade da sua
instituicdo. Ainda direcionam ao uso do smartphones, como uma ferramenta criativa.
6° dia - #tamilyMW, apresentar ao publico todas as ofertas disponiveis para que
uma visita familiar/escolar seja satisfatéria. In situ, na visita fisica, visitacdes guiadas,
dudio, espacos personalizados; e online, na visita virtual, oferecer acesso ao material
pedagégico, jogos. E, por fim, no 7° dia - #fav MW o termo usado foi “lugar aos
impulsos dentro do museu! Incentive os visitantes a partilhar o seu contetddo favorito por
meio de uma foto, um video. Aproveite a oportunidade para valorizar o melhor da sua
instituic&o e utilize o Twitter como forma de apoiar a visita!” (MUSEUMWEEK, 2015).

- o e ..~ Fig. 5 - Museumweek

No caso da campanha publicitaria

= V lancada em 2015, o projeto teve a sua
Y Sseuniy continuacdo no Museu da Vida, no Rio

i s i de Janeiro.

O Museu da Vida usou o seu préprio

— - site para disseminar a participacdo na
Fonte: http://museumweek2016.org/fr/ semana, além de ser diVUIQGdG no site
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da Casa de Oswaldo Cruz (COC), unidade da FIOCRUZ que pesquisa a meméria e
a histéria institucional. Outras ferramentas que o Museu & possuia antes da semana
foram usadas para fomentar a participacéo do publico como a conta do seu facebook
e o préprio twitter, usando os mesmos critérios apontados pela organizacdo da
Museum Week.

Experiéncias entre o ciberespaco (convite do museu para participar da campanha
publicitaria e posta selfie nos sites das instituicdes ) e o mundo “fisico”’? (visitante
fazendo seu selfie dentro do espaco fisico do museu), nos colocam diante da realidade
do online e offline, isto é, a capacidade de estarmos conectados e desconectados,
hibridos nos remetendo assim ao conceito de cibrido.

De acordo com Giselle Beiguelman (2004), o cibridismo é a capacidade de
estarmos em redes, a escolha de estarmos online e offline. A autora cita como exemplo
o celular. Ela cita o pioneirismo do conceito de cibridismo como sendo do arquiteto
norte americano Peter Anders. A relac&o hibrida entre o real e o virtual, proporcionada
com os avancos da Web 2.0, estimulou uma mudanca entre os usudrios da Internet,
de ultrapassar os muros da recepcéo e ou producéo de informagdes para uma outra
performance, as prdticas imensurdveis dos compartilhamentos e dos processos de
construcdo via integracdo das redes colaborativas. Sendo assim, o cibrido é o ndo
lugar, é o estar entre redes, é o lugar da permanente transformagao.

A cultura cibrida é constituida pela “interpenetracéo de redes online e offline”
(BEILGUELMAN, 2004) possibilitando novas maneiras de (re)significar as demandas
do tempo presente. Tal conceito nos remete as trés experiéncias do uso da internet
para divulgar as atividades dos museus, como o | love Museum; a Museum Week e
o #PartiuMuseudaVida, e que apontam para uma nova tendéncia: o cibridismo nos
museus contemporéneos.

Conhecer as diferentes manifestacdes de museus na contemporaneidade
permitird ao profissional e pesquisador do campo da Museologia desenvolver projetos
museolégicos que atendam as demandas especificas do campo museal, especialmente
no que diz respeito & relac&o estabelecida entre as instituicdes culturais e o ciberespaco,
num campo de estudos especifico que aqui propomos chamar de Cibermuseologia.

19 Aqui usamos o termo “fisico”, na auséncia de um termo que melhor represente o debate entre o virtual e o atual,
para representar as experiéncias realizadas em espacos que tém endereco habitual, localizados em uma cidade.
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4. O Ciberespaco: Campo de atuacéo da Museologia

Segundo Monteiro?, no ciberespaco, as relacdes sdo alteradas. Textos e letras,

s&@o transformados em bytes digitais. A “pagina em branco é o campo do monitor; a

caneta é o teclado”. Para a autora, o ciberespaco seria “como um mundo virtual porque

esté presente em poténcia, é um espaco desterritorializante”. Nele, o “mundo n&o é

palpavel, mas existe de outra forma, [em] outra realidade”, em um “local indefinido,

desconhecido, cheio de devires e possibilidades”. A autora comenta:

N&o podemos, sequer, afirmar que o ciberespaco estd presente
nos computadores, tampouco nas redes; afinal, onde fica o
ciberespaco? Para onde vai todo esse “mundo” quando desligamos
os nossos computadores? E esse cardter fluido do ciberespaco que
o torna virtual.?’

Como a “categoria proeminente nessa ambiéncia é o espaco, assim temos uma

escrita espacial, contra a temporal dos lugares da meméria (biblioteca, museus e

arquivos)

20

21

22

23

Nesse sentido, o ciberespaco seria

um ambiente onde pessoas do mundo todo podem interagir sem
estar, de fato, presentes. E um novo espaco de comunicacdo,
representacdo e interagdo. O termo ciberespogo, em sua
etimologia, j@ nos propde essa nova nocdo: cyberespaco, ou
seja, um espaco diferente, cibernético, com novas possibilidades
e implicaces. [...] Da mesma forma, o ciberespaco proporciona
um ambiente dotado de velocidade, que oferece a seus usudrios
a possibilidade de aproximacdo e interacdo com outro ser que se
encontra fisicamente distante (ou n&o) (MONTEIRO, 2009, p. 8 )#

MONTEIRO, Silvana. O Ciberespaco: o termo, a definicdo e o conceito. Disponivel em: <http://dgz.org.br/
jun07/Art_03.htm>. Acessando em: 25 nov. 2009.
MONTEIRO, Silvana. O Ciberespaco: o termo, a definicéio e o conceito. Disponivel em: <http://dgz.org.br/
jun07/Art_03.htm>. Acessando em: 25 nov. 2009.
MONTEIRO, Silvana. O Ciberespago: o termo, a definicdo e o conceito. Disponivel em: <http://dgz.org.br/
jun07/Art_03.htm>. Acessando em: 25 nov. 2009..
MONTEIRO, Silvana. O Ciberespaco: o termo, a definicdo e o conceito. Disponivel em: <http://dgz.org.br/
jun07/Art_03.htm>. Acessando em: 25 nov. 2009.
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Para Monteiro (2009)%, no ciberespaco, outras possibilidades de manifestacéo da
cultura s@o apresentadas: a cibercultura. Estas expressdes culturais incluiriam “transacdes
comerciais, econémicas e sociais, [permitindo abordar] o ciberespago como um espago
seméntico/semidtico, onde o signo se d& em varias semidticas, desterritorializado,
némade, em escrita especializada e com a meméria em constante modificacdo”?.
Hoje, é no ciberespaco onde ocorre uma grande parte de nossa comunicacdo com o
mundo, os individuos e as instituicdes. Nossa meméria coletiva se vé mediada pelos
bytes e compartilhada por meio de apropriacées constantes que produzem sentidos
coletivos de pertencimento e identidade.

No tocante & meméria, para Lévy, foi o primeiro grande passo para a sociedade
humana, permitindo que ela pudesse inventar “a si mesma como coletivo capaz de
aprender, em longo prazo, continuamente, independentemente da morte dos individuos,
dos grupos ou das culturas particulares”. Crescem, a partir disso, as interconexdes
socioculturais, de modo cada vez mais intenso. Singularidades individuais s@o
preservadas coletivamente como acontece com invengdes técnicas, linguas, sistemas de
signos, instituicdes, obras e ideias.? Este é o caso da internet.

Outros autores, tais como Henriques (2004), consideram que

A Internet pode também ser entendida como um lugar, na medida
que cria relacdes entre as pessoas através de redes e conexdes,
etc. Nesse sentido, as instituicdes de meméria, quando criam lacos
na rede, podem transformar-se em lugares de meméria virtuais. A
transformacéo do ndo-lugar em lugar de meméria é possivel e cria
novas relacdes de uso da tecnologia?.

Para Scheiner, o Museu seria “um conceito polissémico, que designa a relacdo entre
o humano e o Real, em pluralidade e relatividade”?. Para a autora, especificamente o
museu virtual eletrénico seria o que se manifesta na Internet, ou seja: seria o “museu do
nao-lugar”. E desterritorializado, estando, simultaneamente em todos os lugares.

24  MONTEIRO, Silvana. O Ciberespaco: o termo, a definicdo e o conceito. Disponivel em: <http://dgz.org.br/
jun07/Art_03.htm>. Acessando em: 25 nov. 2009.

25 MONTEIRO, Silvana. O Ciberespago: o termo, a definicdo e o conceito. Disponivel em: <http://dgz.org.br/
jun07/Art_03.htm>. Acessando em: 25 nov. 2009.

26 LEVY, Pierre. Conexdes planetarias: O mercado, o ciberespago, a consciéncia. S&o Paulo: editora 34.p. 45.

27 HENRIQUE, Rosali. Meméria, museologia e virtualidade: um estudo sobre o Museu da Pessoa. 224f. Tese
(Doutorado). Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologia, Lisboa. 2004.

28 SCHEINER, Tereza. ISSOM - International Summer School of Museology, Brno, Czech Republic, 1999, passim.
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No que diz respeito ao entendimento do ato de virtualizar, para Lévy (1995),

Virtualizar uma entidade qualquer consiste em descobrir uma
quest&o geral & qual ela se relaciona, em fazer mutar a entidade em
direc@o a essa interrogacdo e em definir a atualidade de partida
como resposta a uma questdo de partida. [...] A virtualizacéo
fluidifica as distingdes instituidas, aumenta os graus de liberdade.?

Virtualizar ¢ caminhar em direcdo & interrogacdo. E fluidificar as distingaes.
Afirmar ser o museu virtual é compreender esta nova possibilidade. Assim, restringir o
museu virtual & Internet é ndo compreender tal complexidade. O virtual estd presente em
todos os meios, pois, como afirmam Deleuze e Lévy, “somos rodeados de virtualidade”.

Nessa perspectiva, o que interessa ndo é o rétulo ou a categoria em que se
insere cada museu, mas a sua relacdo com o movimento, o processo, a criatividade,
a mudanca. Mais do que classificar, é importante compreender esses novos museus,
chamados virtuais, como ambientes de plena transformagéo: exemplos da poténcia que
tem o Museu de apresentar-se como “um evento, um acontecimento, uma ecloséo da
mente ou dos sentidos, (...) insténcia de presentificac&o dos novos modos pelos quais o
homem vé o mundo”®.

Na Cibermuseologia, assim, ndo se véem alterados apenas os meios de
comunicacdo ou as tecnologias utilizadas pelos museus contemporéneos; o que muda
é a propria finalidade do Museu no mundo atual, que deixa de ser uma instituicdo de
producdo e disseminacdo de um conhecimento predefinido, para ser uma instituigéo
voltada para os processos compartilhados de producéo de sentidos e constituicéo
de conhecimento vélido no presente, e sempre provisério na medida em que estd em
constante atualizacéo.

5. Consideracées finais

Apesar da grande quantidade de trabalhos que percebem o museu virtual ou
cibermuseu (termo ainda menos utilizado no Brasil) como algo restrito & internet,

29 LEVY, Pierre. O que é virtual2 S&o Paulo: Ed.34. 1995.p. 43.

30 Sheiner, Tereza. Apolo e Dioniso no templo das musas: Museu — Génese, idéia e representacdes na cultura
ocidental. 152 F. Dissertac&o (Mestrado) — Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagdo e Cultura, Universidade
Federal do Estado do Rio e Janeiro — UFRJ. Rio de Janeiro, Brasil, 1998, p. 144

151



A

alguns autores j@ apontam para a n&o restricdo do museu virtual ao espaco cibernético.
O conceito de Museu enquanto fendmeno, construido e apropriado pelas sociedades de
forma plural, complexo, e que se manifesta de diferentes formas, em diferentes épocas
e lugares, nos abre para o entendimento do museu enquanto algo mutavel, que se
transforma, ndo cabendo normas e térmulas rigidas para a sua definicéo.

Apesar de ainda se ver ligada, de forma intrinseca para alguns autores, as ditas
“novas” tecnologias da informacdo e da comunicagdo, a Cibermuseologia, como aqui
a entendemos, parte de demandas que néo sdo, de fato, historicamente uma novidade
para o campo museal e para as reflexdes museolégicas. Aquilo que levou os museus
a se transformarem nas Gltimas décadas — e mesmo ao longo de toda a histéria dessa
instituicdo ou fenémeno social — foram os seus préprios usudrios e a diversificacéo
dos seus usos sociais. A diversificacéo radical dos meios para a experiéncia museal
estd, portanto, diretamente ligada as diversas correntes de estudo que compdem a
Museologia como uma disciplina das ciéncias humanas e sociais. Esta se vé inserida
numa epistemologia complexa e com fronteiras permedveis, o que tem permitido o
desenvolvimento de correntes plurais para a andlise de seus objetos tedrico-praticos.

Se consideramos, ainda, a amplitude proposta por Leshchenko para a
Cibermuseologia, poderiamos ousar supor que, assim como se dizia no passado sobre
a Nova Museologia, esta primeira também estaria destinada a se fundir, compondo o
que seria, no futuro, uma s6 Museologia geral - ciber, social e experimental.
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MUSEOLOGIA SOCIAL E DIREITOS HUMANOS:
A EXTENSAO UNIVERSITARIA COMO
EXERCICIO DE CIDADANIA

Silmara Kister de Paula Carvalho!

Resumo: Ha& muitos formatos de projetos nominados como “extens&o”.
Na abordagem aqui delineada é compreendida como uma via de mao dupla capaz
de promover crescimento mituo, desde que permeada pelo didglogo, a interpretacéo e
a critica entre os envolvidos no processo. Esta acdo poderd ser potencializada a partir
da escuta do outro. No entanto, quando imposta na forma de ‘depésito de conteddos’
torna-se inapropriada, uma vez que reduzimos ‘o outro” em objeto de pesquisa ou ‘coisas’,
sem ao menos dar a oportunidade de revelar a forma como vé e entende o mundo.
Ao compreendermos que somos ao mesmo tempo educadores e educandos, sujeitos
inacabados no processo da relagéo ‘Eu-Tu’, nos reinventamos e continuamente aprendemos
(BUBER, 1979). Desta feita, no conhecimento compartilhado é necessério assumir “o papel
de sujeitos cognoscentes, mediatizados pelo objeto cognoscivel que buscam conhecer”
(FREIRE, 1970, p. 28). A presente comunicacéo intenta relatar a experiéncia do Curso de
Museologia da Universidade de Brasilia no projeto de ac@o continua, realizada no Ponto
de Meméria da Cidade Estrutural, area periférica de Brasilia e iniciada em junho de 2011.
Ser&o apontados os reveses, as conquistas e as propostas para o futuro. A experiéncia
nos demonstrou que a proposta metodolégica extensionista deve ser construida a cada
encontro, sustentado por um processo aberto e dialégico, considerando as vivéncias
e experiéncias de cada participante, oportunizando assim integracdo e inferacéo,
além do continuo desafio de pensar o pensado a fim de transformar a realidade.
E é no reconhecimento da multidimensionalidade da realidade humana que a presente
proposta foi vivenciada.

1 Professora Mestre em Tecnologia pela UTFPR, Especialista em Conservacdo pela UFPR, Professora do Curso
de Museologia da Universidade de Brasilia e Doutoranda em Museologia pela Universidade Luséfona de
Humanidades e Tecnologias em Lisboa.
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Palavras-chave: Extenséo. Ponto de Meméria. Museologia Social. Conservagéo.

THE UNIVERSITY EXTENSION PROGRAM AS AN EXERCISE
OF CITIZENSHIP

Abstract: The university extension program is understood as a two-way street
capable of promoting mutual growth since it is permeated by dialogue, interpretation,
and criticism among those involved in the process. This action is strengthened by listening
to the other. However, when imposed in the form of ‘content storage’ we reduce ‘people’
info research objects or ‘things’, without at least giving them the opportunity to reveal the
way they see and understand the world. When we understand that we are both educators
and learners, unfinished subjects in the ‘Me-You’ process, we reinvent ourselves and learn
continually (BUBER, 1979). Therefore, in the shared knowledge it is necessary to assume
“the role of cognitive subjects, mediated by the knowable object that they seek to know”
(FREIRE, 1970, p.28). This paper attempts to report on the experience of the Museology
Course at the University of Brasilia in the project of continuous action, held at the Memory
Point of the Cidade Estrutural, a peripheral area of Brasilia, and started in June 2011.
It is going to be pointed out the setbacks, achievements, and proposals for the future.
This experience has shown us that the extension methodological proposal must be built at
each meeting, supported by an open and dialogical process, considering the experiences
and experiences of each participant, thus providing integration and interaction, as well as
the continuous challenge of thinking the thought in order to transform reality. And it's in
the recognition of the multidimensionality of human reality that the present proposal was
experienced.

Keywords: Extension. Memory point. Social Museology. Conservation.
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Introducéo

“Né&o ha saber mais ou saber menos.
Ha saberes diferentes.”
(Paulo Freire)

No ano de 2010 ocorreu em Brasilia (DF) a quarta edicéo do Férum Nacional
de Museus promovido pelo Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM), cujo tema foi Direito
& Meméria, Direito a Museus. Na ocasi@o entrei em contato com os gestores do futuro
Ponto de Meméria, ainda em constituicdo, que & época solicitaram uma parceria com
a Universidade de Brasilia. Nesse mesmo ano alguns integrantes da cidade Estrutural,
que eu havia conhecido no referido Férum, comecaram a assistir &s minhas aulas de
Conservacdo na UnB. Como a disciplina da graduacéo estava iniciando, convidei os
gestores do Ponto de Meméria para assistirem as aulas, cujo foco foi o estudo introdutério
da conservacdo preventiva, o reconhecimento dos processos de degradacéo de acervos
e a importancia de procedimentos corretos durante o manuseio e o acondicionamento
de acervos. Ao mesmo tempo em que as aulas ocorriam, fui convidada a participar das
reunides no Movimento de Educacéo e Cultura da Estrutural (MECE), na cidade Estrutural.

Ao conhecer a cidade Estrutural, o impacto foi grande, principalmente pelo fato de
estar localizada préximo ao Plano Piloto, mas com grande diferenca no que diz respeito
& qualidade de vida. Ruelas estreitas e sem asfalto, casas pequeninas, sem vegetacdo,
apenas uma escola e os altos indices de criminalidade. Localizado em area periférica
de Brasilia, a 15 km do centro da Capital Federal, o lixdo da Estrutural, desativado
em janeiro de 2018, foi o ponto inicial para a forma¢&o da cidade. Na década de
1960, catadores de recicldveis em busca de subsisténcia iniciam suas atividades no
aterro sanitdrio, instalando sua moradia préximo ao lix@o. Nos idos da década de 1970
a construcdo da rodovia DF-95 Estrada Parque Ceilandia (EPCL) (Estrutural) com vistas a
interligar a Estrada Parque de Indistria e Abastecimento (EPIA) a Taguatinga e Ceilandia
(BR-070), contribuiu para a ocupacdo da area. Conforme a CODEPLAN (2013), no inicio
da década de 1990 havia apenas cem barracos e foi prevista pelo Governo do Distrito
Federal a remoc&o dessas familias devido & proximidade das moradias com o lixao,
com o Parque Nacional de Brasilia e com o gasoduto da Petrobras. No entanto, houve
uma expansdo irregular da ocupacéo e muita resisténcia, originando a Vila Estrutural.
Atualmente, a cidade Estrutural conta com uma populacéo de 40 mil habitantes.
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A cidade Estrutural foi uma das 12 cidades selecionadas para receber o Programa
Pontos de Meméria. Este programa foi uma realizagdo entre o IBRAM/MinC, o Programa
Mais Cultura e a Cultura Viva/MinC, o Programa Nacional de Seguranca com Cidadania
(Pronasci) do Ministério da Justica e a Organizacéo dos Estados Ibero-americanos
(OFEl). O objetivo do Programa foi oportunizar o protagonismo social de comunidades,
pelo direito & meméria em comunidades excluidas.

Durante o ano de 2010, o Instituto Brasileiro de Museus realizou vérias
oficinas de cunho museolégico para os futuros gestores do Ponto de Meméria e a
comunidade interessada.

No dia 21 de maio de 2011, fazendo parte da 9° Semana Nacional de Museus,
foi inaugurado o Ponto de Meméria da Estrutural (Figura 1).

Fig. 1 - Inauguragéo do Ponto de Meméria da Estrutural

Fonte: Acervo do Ponto de Meméria da Estrutural

Nesse mesmo més, os professores do Curso de Museologia foram consultados
pelo IBRAM sobre a possibilidade de realizar uma extensdo em museologia naquela
localidade. Ao ser designada a pensar a extensdo e por ter tido um contato direto com
o MECE no ano anterior, criei o projeto intitulado “Conservacdo do Acervo do Ponto de
Memoéria da Cidade Estrutural”. Ele foi configurado a partir das normativas do Conselho
Internacional de Museus—Comité de Conservacdo, no que tange & conservacdo de
bens tangiveis, considerando que o acervo do Ponto de Meméria da Cidade Estrutural
estava em processo de formacé&o, especialmente apés a exposicdo “Luta, Resisténcia e
Conquista” aberta em maio de 2011, ocasido da inauguracdo do Ponto de Meméria.
O acervo em quest&o era constituido por fotografias, documentos arquivisticos, videos
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com registro de histéria oral, videos da cidade, objetos coletados pela comunidade,
além da arte do grafite.

O projeto de extenséo aprovado no Edital FLUEX - 1° edic&o, da Universidade de
Brasilia em 2011, foi lancado no dia 16 de junho de 2011 na Faculdade de Ciéncia
da Informacado (FCl) com a participacdo de representantes do Decanato de Extensdo
(DEX-UnB), representantes da FCl-UnB, Organizacdo dos Estados Ibero-americanos
(OFEl), autoridades do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM), palestrantes do IBRAM e
representantes do Ponto de Meméria da Cidade Estrutural.

A Figura 2 mostra o convite de lancamento do projeto de extens@o Conservacéo e
Acervo do Ponto de Meméria da Cidade Estrutural.

by |

ig. 2 - Convite Lancamento do Projeto de extensdo

‘ UNIVERSIDADE DE BRASILLA Apbs esse evento, foi realizado
s ldads ds Clilissia da Informeeaglio 4 .
h e R também o lancamento do projeto na

- FEPNORER-R Cidade Estrutural no dia 18 de junho
do mesmo ano com o obijetivo de
TRty et Lt apresentar aos integrantes do Ponto

de Meméria a equipe executora do
T — projeto e os alunos extensionistas.

Esinminral W—— .. .
: : Ao iniciarmos as atividades

L o

2 Ll N constatei que o projeto original

Emua o (A jbramy wospss  ERGASE deveria ser adaptado para aquela
Fonte: Relatério de Extenséio UnB, 2011 realidade. Além diSSO, reflefi acerca
da conservacdo aplicada em
acervos diversificados, procedentes de locais distintos aos comumente trabalhados na
conservacdo em museus cléssicos. No ambito das politicas de preservacdo ndo basta
coletar objetos, imagens e depoimentos, é preciso contextualizé-los, registrd-los, levantar
o seu significado, dar sentido a eles e, de certa forma, redimensionalizé-los no tempo e
no espaco. No que concerne & atuacdo da Museologia Social foi necessario expandir
da conservacdo propriamente dita para adentrar a escuta daqueles sujeitos sociais.
Follmann (2014) chama a nossa atencéo sobre a defasagem que existe entre a
academia e a sociedade. O autor realca a importancia da inter e transdisciplinaridade
como pertinente para dirimir este distanciamento, além disso faz referéncia as palavras
de Papa Francisco em uma entrevista & Revista Civiltd Cattélica (2013, p.25) que o
fez refletir sobre a importéncia em se “estabelecer uma inferéncia interessante sobre o
diglogo necessdrio e permanente entre o laboratério e a realidade complexa”.
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Assedia-nos, sempre, o perigo de viver como em laboratério.
[...] Os laboratérios me causam medo, porque no laboratério
os problemas s&o dissecados e levados para casa, fora de seu
contexto, para domesticé-los, para darlhes um verniz. N&o se
pode levar as fronteiras (da realidade complexa) para casa, é
necessario viver nas fronteiras e ser audazes (FRANCISCO, 2013,
p. 8, citado por Follmann, 2014, p.25).

Diante do exposto, Follmann (2014) evidencia a importancia da extensao
universitaria, ja estabelecida nas universidades brasileiras, que corrobora extensao
como a pratica que aproxima o0 ensino e a pesquisa da realidade social. E esse foi 0
grande desafio inicial: a integracdo entre os atores envolvidos, ou seja, aproximar a
equipe executora dos gestores e da comunidade local.

Apoés varios encontros, ficou claro o engajamento da comunidade na revitalizacao
da sua historia, na busca por indicios de memdria através da coleta de bens materiais
e imateriais significativos no texto e no contexto daquela realidade social. Desta feita,
outras atividades foram acrescidas ao projeto original, tendo em vista as demandas
apresentadas pelos integrantes do Ponto de Memodéria. E, a partir do dialogo com a
comunidade, o projeto foi aos poucos sendo redesenhado.

Entédo foramrealizados varios encontros com atividades de integracdo abrangendo
musica, desenho e dindmicas de grupo cuja tematica norteadora foi a preservacao da
memoria cultural individual e coletiva. Essas atividades de integragdo aproximaram os
agentes envolvidos no processo propiciando um didlogo aberto com interpretacdo das
vivéncias e criticas (Figuras 3, 4 e 5).

Fig. 3 — Atividade de integracdo conduzida
pela Profa. Silmara Kuster

Fonte: Relatério de Extenséio UnB, 2011
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Fig. 4 — Apresentacdo da proposta Fig. 5 — Atividade de Integrag&o estudantes
com a Profa. Déborah Silva Santos Julia e Sémia e jovens da comunidade

Fonte: Ponto de Meméria, 2011
Foto: Silmara Kister

2. Atividades Extensionistas

2.1 Conservacéio de téxteis e patchwork

Dentre as demandas da comunidade e o que estava ao nosso alcance, houve
concordéncia em realizar uma oficina de patchwork. A proposta do curso partiv da
professora Ana Abreu, executora e responsavel pela atividade. O curso de costura
com reaproveitamento de retalhos de tecidos foi trabalhado na técnica do patchwork.
Ao todo, 23 senhoras participaram das aulas que abrangeu técnicas de costura manual.
Atematica da conservacdo de téxteis foi introduzida na medida das questdes apresentadas
pelo préprio grupo e de forma transversal & atividade em cada encontro. O resultado
foi surpreendente. Foi possivel constatar a dedicacdo das senhoras na atividade e a
confianca que a comunidade demonstrou com a professora responsavel. A medida que
a atividade era conduzida, o fio da meméria também estava sendo tecido entre elas.
Os alunos extensionistas participaram de todas as atividades teéricas e praticas propostas
(Figuras 6 e 7).
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Fig. 6 — Professora Ana Licia Fig. 7 — Aluno extensionista
com as senhoras participantes Lucas Moura
da oficina de patchwork

Fonte: Ponto de Meméria, 2011
Foto: Silmara Kister

Conforme o relatério apresentado pela Professora Ana Licia de Abreu Gomes:

Neste sentido, ao longo de parte do més de setembro, e dos meses de
outubro e parcela do més de novembro foram desenvolvidas aulas
com o fito de associar as recomendacdes bdsicas da conservacéo
de téxteis ao trabalho de aproveitamento e reciclagem de tecidos
por meio da aprendizagem das técnicas do trabalho com
retalhos (patchwork).

Foram desenvolvidas oficinas de trabalhos praticos que enfocaram
os tecidos e sua tipologia (naturais e sintéticos) assim como a melhor
adequacédo do tecido ao trabalho. Houve orientacées acerca do
corte do tecido visando contribuir para sua durabilidade assim
como orientacdo acerca do processo de costura dos mesmos.
Ovutras orientacdes acerca da escolha das cores dos tecidos, assim
como os cuidados relacionados as formas de lavagem e secagem
do material foram igualmente abordadas (Professora Ana Licia
Abreu - relatério apresentado ao DEX em 2012).

Outra atividade vinculada & questdo da conservacéo de téxteis foi conduzida
com as costureiras locais. Foram apresentadas demandas dos museus no que concerne
a preservacdo de téxteis. Apds vérios encontros, um protétipo para acondicionamento
de téxteis foi confeccionado a partir das necessidades apontadas para esta tipologia
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de acervo. A autora deste artigo conduziu a atividade e propds experimentar com a
costura alguns materiais utilizados em conservacdo de acervos, como por exemplo,
o poliéster inerte (Mylar) e um n&o tecido (Tyvek), além do ndo tecido conhecido
comercialmente como TNT. Foram também preparados protétipos para cabides com
revestimento em tecido de algod&@o lavado. Esses protétipos foram apresentados na
oficina de preservacéo de téxteis realizada no Museu Paranaense em Curitiba (PR).
Pretende-se, na continuidade da proposta, criar alternativas de acondicionamento
para téxteis museolégicos, incentivando assim, por meio de uma cooperacgdo técnica,
a economia solidéria junto as costureiras do Ponto de Meméria da Cidade Estrutural.

2.2 Visita técnica

Apds integracdo dos participantes do Ponto de Meméria, realizamos a primeira
visita técnica no dia 30 de julho de 2011 no Museu Vivo da Meméria Candanga.
A mediagao foi conduzida pela aluna extensionista Hérika com contribuicdes da aluna
Anna Paula. Foi apresentada ao grupo, de forma clara e didética, a histéria de Brasilia
e a participacdo dos Candangos na construcéo.

Algumas questées sobre a teoria do objeto, sobre a musealizacdo de espacos e
sobre questdes relacionadas com a Museologia Social foram abordadas. Ao observarmos
a montagem do espago com objetos de cozinha utilizados pelos candangos, um dos
participantes revisitou emocionado o passado vivenciado comparando a exposicdo com
as condi¢des de vida na Cidade Estrutural ha alguns anos, gerando uma reflexdo sobre
aspectos vivenciados.

Também foi observado pelos participantes a conservacdo dos bens expostos e
temas da conservac@o propriamente dita, tais como as causas provaveis da degradacdo
de acervos observados no espaco expositivo (Figuras 8, 9, 10, 11 e 12).

Fig. 8 — Grupo reunido em frente ao
Ponto de Meméria

Fonte: Ponto de Meméria, 2011
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Fig. 9 - Chegada ao Museu Vivo Fig. 10 - Foto oficial do grupo
da Meméria Candanga

Fonte: Ponto de Meméria, 2011

Fig. 11 - Atividade Fig. 12 — Mediagao:
mediada no Museu Aluna Hérika Lorena

Fonte: Ponto de Meméria, 2011
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2.3 Inventario Participativo

Na sequéncia das atividades, iniciamos a introducéo teérica e prdtica para a
realizac&o do inventério participativo. Essa atividade foi conduzida pela professora
Deborah Silva Santos, trabalhando diretamente com os gestores do Ponto de Meméria
para que eles pudessem ser os capacitores e multiplicadores junto & comunidade.
A abordagem teve inicio com a apresentacdo sobre museus e museologia e a
intfroduc@o ao inventdrio participativo. As aulas teéricas/expositivas e as praticas foram
conduzidas e coordenadas pela professora Deborah Silva Santos (Figuras 13 e 14).

Fig. 13 - Oficina de Inventério Fig. 14 - Oficina de
Participativo coordenado pela Inventdrio Participativo
Professora Deborah Silva Santos e

gestores do Ponto de Meméria

Fonte: Ponto de Meméria, 2011
Foto: Silmara Kister

Essa professora realizou uma atividade pratica teatral para demonstrar como se deve
proceder na realizacéo da histéria oral, subsidio para o inventario participativo.

Os extensionistas adaptaram fichas de registro de inventdrio participativo com
os dados elencados pelos voluntérios e gestores do Ponto de Meméria. As questdes
levantadas pelos voluntérios e gestores foram aquelas entendidas como fundamentais
para conduzir o inventério participativo junto & comunidade. Além disso, apresentaram
aula teérica sobre documentacdo museolégica, abrangendo apresentacdo de vérios
modelos de fichas e como fazer a contextualizacdo para o preenchimento delas.
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A tabela 1 apresenta uma sintese das atividades preparatérias para o inventério
realizadas no periodo.

Tabela 1. Sintese das atividades realizadas para o inventério participativo

Temas Museu e Museologia

| — Museu e Museologia - Definicaes:

[l - Questiondrio Participativo

22/10/2011 - elaboracdo do questionario/ficha do inventério/coleta/tabulacdo dos dados/
organizac¢&o e guarda do material

29/10/2011 - Histérico/Tipologias/Museus do DF/Museu Comunitério

Inventdario participativo

| — Inventdrio participativo

a. Levantamento e mapeamento dos patriménios significativos da localidade
05/11/2011 b. Linhas de pesquisa

c. Questionério informativo e referencial

d. Inventariados

e. Inventariantes

Conteddo Programético: Histéria oral
| — Entrevistas semi-estruturadas
Il - Depoimentos de vida
12/11/2011 Il - Roda de conversas
IV — Coletores/planejamento/coleta/guarda do material

Aula ministrada pelas alunas de extens@o: Samia e Erica
Contetddo Programético:

| — Acervo/objeto/colecéo

10/12/2011 Il - Introduc@o a documentagdo museolégica

Il - Inventario do acervo

IV — Comunicagdo em Museu a Exposigdo

Fonte: Ponto de Meméria, 2011
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Atividades de conservacéo

Durante a Semana de Extensdo entre os dias 1° e 8 de outubro de 2011,
realizamos, com os integrantes do Ponto de Meméria, uma exposicdo cuja chamada
foi “A leitura do Mundo precede a leitura da palavra” (Paulo Freire) Vivéncias e
Convivéncias. Esta exposic@o apresentou uma sintese das experiéncias vivenciadas
por estudantes, professores do Curso de Museologia da UnB e a comunidade da
Estrutural. No referido evento foi integrada a exposicéo “Movimentos da Estrutural —
Luta, Resisténcia e Conquista”. Conforme & citado, essa exposic&o havia sido aberta em
maio de 2011 na ocasi@o da inauguracdo do Ponto de Meméria. Cabe destacar que,
& época, foi concebida e executada pelos gestores do Ponto de Meméria em parceria
com o Instituto Brasileiro de Museus. Muitos dos materiais expograficos utilizados foram
retirados do lixo e revitalizados pela comunidade. Para a semana de extenséo, a troca
de experiéncias entre a universidade e a comunidade foi fundamental, uma vez que
oportunizou aos visitantes conhecer aspectos culturais da cidade Estrutural a partir desta
primeira itineréncia da exposicdo para a Biblioteca Central da Universidade de Brasilia.

Fig. 15 — Convite para a Semana de Extens&o

Semana Unlversitaria
LUng

A Tertura dog munadg pres

VIvERLCIAS & conyIrEncios

EXPOSICAQ

Fonte: Ponto de Meméria, 2011
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Anteriormente & reapresentacdo da exposicdo, foi sugerida a higienizacéo prévia
dos objetos que seriam expostos na Biblioteca Central (BCE), com a participacéo
dos estudantes da disciplina Museologia e Preservacéo 1 do curso de Museologia.
Dentre os procedimentos, foi realizado um diagnéstico de conservagéo e definidos os
procedimentos técnicos a serem adotados. O interessante foi pensar a aplicacéo da
conservac&o em materiais diversos aos frequentemente encontrados em museus.

As figuras que seguem ilustram a higienizacdo da “Pipa” pelos estudantes e que
foi exposta durante o evento (Figuras 16 a 20).

Fig. 16 - Pipa confeccionada pelos integrantes Fig. 17 - Higienizac&o da Pipa na FCI
do Ponto de Meméria como elemento expositivo,

simbolo da cidade Estrutural, na rabiola estéo

manuscritos os sonhos da comunidade.

By J
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Fonte: Ponto de Meméria, 2011. Foto: Silmara Kiister Fonte: Aula de MP2, 201 1. Foto: Silmara Kister

Fig. 18 e 19 - Higienizacdo da Pipa na FCI

Fonte: Aula de MP2, 2011. Foto: Silmara Kister
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Os extensionistas estudaram o espaco expositivo da BCE e propuseram uma
releitura da referida exposicdo. Nesta etapa do trabalho, participou das discussdes a
Professora Monique Magaldi do Curso de Museologia.

Durante a desmontagem no Ponto de Meméria e a Montagem na Biblioteca Central
da UnB, os voluntérios e gestores do Ponto de Meméria tiveram participacéo intensa,
sem a qual a exposicdo ndo seria remontada a tempo.

Na abertura da exposicéo, dois importantes eventos ocorreram com artistas
da Cidade Estrutural, a saber: apresentacdo musical com o violinista Hudson Teixeira
Mendes e a pintura do painel em grafite na dimens&o 3m x 5m realizado no dia da
abertura da exposicéo pelo artista Tiago Martins. O tema trabalhado pelo artista foi
uma homenagem a Paulo Freire. A pintura foi realizada na frente da Faculdade de
Ciéncia da Informacdo e posteriormente integrada & exposicdo na BCE (Figura 15).
Na ocasido jovens da cidade Estrutural acompanharam todo o processo da pintura.

Fig. 20 - Tiago Martins, grafiteiro da cidade
Estrutural, no processo de execuc&o da pintura

Fonte: Ponto de Meméria, 2011.
Foto: Silmara Kister

Durante a semana de extens&o, 499 pessoas visitaram a exposicdo, conforme
registro em livro ata do Ponto de Meméria da Estrutural. A exposicéio permaneceu de
1° a 8 de outubro no espaco expositivo da BCE. No dia 6 de outubro foi realizado
um teatro com fantoches em que foi contada a luta pela terra e moradia, aspectos
relacionados aos catadores e preservacdo do meio ambiente. Na ocasido foram
apresentadas pela coordenadora do projeto as atividades desenvolvidas na extensao.
Apds o teatro e a explanacdo das atividades foram abertas para debate vérias questdes
trazidas pelo publico tais como: questdes de moradia e invasdo, moradia préxima ao
lixéo, o contraditério existente na comunidade.

Foram proferidos alguns depoimentos de alunos da FCI que moram na Cidade
Estrutural abrangendo questdes relacionadas a cidadania, direitos e deveres, problemas
e busca de solucdes.
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Tabela 2. Trechos de depoimento de estudantes que participaram
da extenséo em 2011

Isabel Caroline de Sousa - Estudante de Biblioteconomia

A extensdo do Ponto de Meméria da Estrutural é um entrelaco de sonhos canalizados para
satisfacdo coletiva.

Maria Luiza Lopes - Estudante de Museologia

Satisfacdo. E com esta palavra que defino minha vivéncia neste projeto. E plenamente satisfatério
ver a comunidade levando este lugar de meméria a sério. O sorriso de cada jovem e a empolgacéo de
cada participante das oficinas, faz qualquer esforco valer a pena.

Anna Paula da Silva - Estudante de Museologia

A vivéncia no Ponto de Meméria da Estrutural me fez compreender o significado das experiéncias
de um grupo e como o meio académico pode contribuir para o desenvolvimento de préticas cidadas
para uma sociedade melhor.

Hérika Lorena Cavalcante Nogueira - Estudante de Museologia

O projeto de extensdo do Ponto de Meméria da Cidade Estrutural tem superado minhas
expectativas. Conhecer mais de perto a realidade e a forma com que as pessoas da comunidade lidam
com ela, tem me feito perceber a importéncia que um projeto de extenséo pode ter na vida de cada
uma delas. Como ferramenta de transformacao e incluséo social, a extens@o tem agregado valor nédo
s6 a minha formagdo académica mais também a minha formagéo como pessoa.

Samia Siqueira - Estudante de Museologia

A participag&o no projeto de extenséo do Ponto de Meméria tem me mostrado a importancia da
interac&o entre Universidade e sociedade, pois a cada dia é evidente a meus olhos como tem sido o
exercicio continuo da contribuicéio mitua de conhecimento entre a comunidade da Estrutural, eu e todos
os participantes do projefo. A acdo transformadora estd surgindo por meio das relagdes de amizade
e comprometimento entre todos os envolvidos neste projeto de extensdo. Todo o processo tem sido
muito enriquecedor para a minha vida académica e pessoal, principalmente servindo como uma étima
experiéncia que me faz crescer e amadurecer.

Lucas Moura - Estudante de Museologia

Tem sido uma experiéncia Gnica participar de um projeto em que o principal objetivo é promover
a importancia da meméria de cidad&os que lutaram e ainda lutam pela conquista de um espaco na
sociedade, um desenvolvimento coletivo ¢ feito a partir da vivéncia da comunidade em conjunto com o
conhecimento académico.

Fonte: Relatério do Projeto de Extensao, 2011.
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Concluséo

Procurei, neste breve relato, apresentar a experiéncia de extens@o universitéria
realizada de junho a dezembro de 2011 pelo Curso de Museologia da UnB.
Durante a realizacéo do projeto de extenséo foi possivel estabelecer interacdes com
pessoas da comunidade, oriundas de vérias localidades brasileiras enriquecendo as
atividades. S&o histérias de vida com origens diversas e que, em certo momento, se
entrecruzaram em objetivos comuns. Ao apresentarmos a proposta inicial, algumas
questdes foram revistas em conjunto com os gestores do Ponto de Meméria de
maneira a reestruturé-lo de acordo com a demanda apresentada. Procurou-se abordar
também o aspecto do intangivel e das memérias ainda presentes em cada trajetéria.
Portanto, o presente projeto ndo ficou circunstanciado apenas ao acervo tangivel
conforme apresentado em sua concepcdo original, mas também na observacéo e
infroduc&o ao estudo das diversas manifestacdes culturais intangiveis, ora em repouso,
ora reveladas nas atividades propostas. Estas manifestacdes decorrem da teia de
relagdes configuradas e reconfiguradas a partir de histérias de vida que certamente
n&o tiveram seu inicio naquela localidade, mas que hoje se estabeleceram a partir de
muita resisténcia, caminhos e siléncio. E possivel que as reflexdes acerca da preservacao
possam fer propiciado em algum momento certo alongamento do olhar sobre a trajetéria
daquela comunidade e o reconhecimento da responsabilidade individual na atuacéo
conjunta do grupo a respeito dos caminhos percorridos no passado, o agir no presente
e o preparar para o futuro.

Ressaltamos que a priori é necessdrio que a universidade alcance os saberes
sociais e que se investigue como esses saberes sociais s&o compostos em uma linha
politica, social, econémica e cultural, para posterior estudo, pesquisa e atividades junto
as comunidades. Isto posto, é importante que a universidade esteja aberta para discutir
questdes emergenciais a partir de realidades diversas, principalmente as apontadas
pela comunidade externa.

O projeto de extensdo “Conservacéo e acervo do Ponto de Meméria da Cidade
Estrutural” foi de grande oportunidade para os agentes envolvidos na execucéo das
diversas atividades, uma vez que houve engajamento dos professores e estudantes
que oportunamente procuraram aplicar nas atividades extensionistas conhecimentos
trabalhados em disciplinas cursadas no Curso de Museologia da UnB. Nesse contexto,
o envolvimento dos estudantes na acdo extensionista foi ao encontro do ja preconizado
por Jaques Delors sobre a educacdo para o século XXI, o “Aprender a conhecer”
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legitimado no “Aprender a Fazer”. Consequentemente, os agentes envolvidos tiveram a
oportunidade de “Aprender a viver junto, aprender a conviver com os outros” alcancando,
assim, os saberes sociais.

Sendo assim, é necessdrio verificar como esses saberes sociais poder&o contribuir
para um alongamento do olhar no que concerne & construcéo de objetivos comuns da
pesquisa, ensino e extensdo de forma a democratizar o saber académico nas diversas
temdticas e demandas surgidas na comunidade.

As atividades realizadas propiciaram reflexdes para além do patriménio cultural
tangivel e, de certa forma, permitiram um trénsito sobre as questdes tedricas da
Preservacdo do Patriménio Cultural como instrumento de revitalizac&o, percepcéo e
pertencimento ao mundo.

A proposta metodolégica foi trabalhada a partir de um projeto politico pedagégico
aberto e dialégico considerando as vivéncias e experiéncias da comunidade participante
nas atividades.

Entre 2011 e 2018, intmeras atividades foram realizadas e outras estéio em curso
no dmbito da extensdo, tais como a participacdo na concepcdo e montagem da segunda
exposicdo “A mulher e a cidade”; atividades relacionadas & Editora Popular Abadia
Catadora abrangendo encadernacéo, reciclagem de papel, mapeamento de escritores
locais e sarau de poesia; atividades de Inventério Cultural a partir de oficinas, rodas
de conversa, entrevistas orais realizadas na cidade Estrutural; além de participacéo
conjunta em movimentos e atividades pertinentes ao Ponto de Meméria da Estrutural.

Esperamos que o status fundante do projeto de extensdo se estabeleca muito além
de um simples projeto escrito, mas seja uma ponte para a construcdo do conhecimento
com e para a comunidade. Rodrigues da Cruz (2007) destaca que integrar o homem
ao seu meio, & sua cultura, é funcéo de todas as unidades funcionais da sociedade.
E isso ndo poderd ser diferente nas escolas, nas universidades, nas instituicdes de uma
forma geral e ndo poderd ser diferente na atuacéo do Ponto de Meméria, uma vez que
(...) “Quem prioriza o ser humano, prioriza o ser humano em todos os sentidos”, ent&o
o Ponto de Meméria deverd também estar em movimento para aprender e ensinar numa
viséo de uma politica pedagégica da cultura, envolvendo um crescimento continuo.

A presente proposta tem sido um projeto aberto, de acdo continua e que se
adequa a&s necessidades emergenciais e as incertezas que v&o surgindo no decorrer da
execucdo da ac¢do. Esta adequacéo & realidade da comunidade concomitantemente ao
conhecimento que se propde aplicar tem sido o nosso grande desatio.
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O projeto foi coordenado inicialmente pela autora deste artigo, posteriormente
pelas professoras Deborah Silva Santos e Professora  Marijara  Queiroz.
Acreditamos que, a cada coordenacd@o, um movimento a mais rumo & compreensdo e
aplicacdo da Museologia Social vai se aprimorando. Somamos esforcos pelo objetivo
comum de partilhar conhecimentos na relacdo eu-tu e nessa relacéo fazer a vivéncia na
Museologia Social.
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A pesquisa como uma das funcdes bésicas dos museus,
os museus como fontes e espacos privilegiados para a pesquisa e a
Museologia como campo do saber que reflete sobre as implicacdes
dos processos museolégicos sé@o o leitmotiv desta publicacéo.

Este livro retne textos resultantes de pesquisas no campo dos museus
e da Museologia apresentados pelos palestrantes ou elaborados
pela comiss@o cientifica e organizadora do | Encontro de
Museologia da Universidade de Brasilia ocorrido entre os
dias 8 e 10 de outubro de 2018. Ele consiste no registro de um
significativo momento de reflexdo que envolveu pesquisadores de
diversas instituicdes brasileiras e no estimulo para novos trabalhos
conforme destacado no subtema do evento: “desafios para um
campo interdisciplinar”.
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