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Resumo

Os museus desempenham um papel crucial na construcdo de vinculos sociais e
culturais, indo além da simples transmissdo de informagcbes e mensagens. Sao
espacos onde narrativas sobre memoria, identidade e transformacgdo social sao
construidas e reinterpretadas. Enquanto alguns se destacam por refletir grandes
transformacgdes urbanas e globais, outros focam na valorizagdo de vivéncias locais,
criando relagdes diretas com suas comunidades. O objetivo desta pesquisa,
portanto, € analisar as praticas de museologia social na produg¢ao de vinculos e para
a funcdo comunicacional do museu, compreendendo o papel exercido por ele e o
que emerge com as mudangas paradigmaticas na nossa sociedade, observando
dois museus cariocas. No contraste entre o Museu do Amanha, que reflete a
revitalizacao e a gentrificagcdo da zona portuaria, e o Museu da Maré, enraizado no
cotidiano de um complexo de favelas, ambos no Rio de Janeiro, percebe-se como
diferentes praticas moldam relagbes sociais e representam mudancgas culturais
baseadas na memoaria. Esta € vista como um fenbmeno comunicacional, intrinseco
as relagdes humanas e a criagao de significados compartilhados, mais presente nas
praticas e vivéncias cotidianas do que nos objetos isolados. Ao propor um olhar
sobre a dinamica relacional entre os sujeitos e as instituigdes museoldgicas, emerge
a compreensao do museu como um meio de vinculacdo humana. Nesse contexto,
ultrapassam-se as fungdes tradicionais de preservacado e pesquisa, reforgando o
potencial comunicativo dos museus como ferramentas de construgdo de lagos
sociais, promocao da diversidade cultural e formacao de identidades coletivas em

constante transformacao.

Palavras-chave: Museu, comunicagédo, museu social, vinculo, museologia.



Abstract

Museums play a crucial role in building social and cultural bonds, going beyond the
simple transmission of information and messages. They are spaces where narratives
about memory, identity and social transformation are constructed and reinterpreted.
While some stand out for reflecting major urban and global transformations, others
focus on valorising local experiences, creating direct relationships with their
communities. The aim of this research, therefore, is to analyse the practices of social
museology in the production of links and for the communicational function of the
museum, understanding the role it plays and what emerges with the paradigmatic
changes in our society, observing two museums in Rio de Janeiro. The contrast
between the Museum of Tomorrow, which reflects the revitalisation and gentrification
of the port area, and the Maré Museum, rooted in the daily life of a favela complex,
both in Rio de Janeiro, shows how different practices shape social relations and
represent cultural changes based on memory. Memory is seen as a communicational
phenomenon, intrinsic to human relationships and the creation of shared meanings,
more present in everyday practices and experiences than in isolated objects. By
proposing a look at the relational dynamics between subjects and museological
institutions, an understanding of the museum as a means of human bonding
emerges. In this context, the traditional functions of preservation and research are
surpassed, reinforcing the communicative potential of museums as tools for building
social ties, promoting cultural diversity and forming collective identities in constant

transformation.

Keywords: Museum, communication, social museum, bond, museology
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1 Introdugao ou abertura dos caminhos

Este € um trabalho escrito em um cenario pés pandémico. Como tal, esta
atravessado por todas as questdes praticas e tedricas que envolvem um suposto
“‘novo normal”. Assim, as reflexdes aqui apresentadas estdo atravessadas por este
cenario disruptivo, entre cenas e experiéncias nunca vividas. Portanto, a resiliéncia,
talvez mais do que o tema desta dissertacdo, se apresenta enquanto objeto e

ferramenta ao longo de toda a pesquisa.

Entretanto, no meu entendimento — e foi a partir desta percepcao que a
dissertacdo também foi gestada — a resiliéncia se constitui no direcionador da
mudanca em curso no mundo dos museus. Sdo mudancas orientadas também que
governam a vida, espelhando, ao mesmo tempo, a capacidade de transformacao de
alguns grupos. Este presente interfere de maneira decisiva na produgao de algumas
memorias, que, assim, também se constituem como brechas e frestas que

garantiram e garantem algumas manifestacgoes.

Inicialmente, enquanto pesquisadora oriunda da museologia, vinculei este
trabalho a questdo do museu social, acreditando que esse seria 0 meu objeto de
pesquisa. Entretanto, ao tomar conhecimento da complexidade do objeto
comunicacional na contemporaneidade, que, gragas as reflexdes de Muniz Sodré
(2014), se alargou consideravelmente em direcdo as trocas e vinculos
comunicacionais, comecei a perceber que, ao aproximar o tema do trabalho ao
contexto tedrico da comunicagao, poderia considerar que a tematica da dissertacao
€ 0 museu comunicacional, entendendo-o como correlato conceitual do museu
social, ou seja, 0 museu como lugar de constru¢do da complexa questao vinculativa
(SODRE, 2014).

Assim, o objeto desta pesquisa, ao analisar didlogos e relagdes e refletir
sobre o papel social dos museus e sua representagao para memaorias historicamente
negadas, passa a ser o museu vinculativo, ainda que o fato de ser assim
denominado ndo o negue enquanto museu social, pelo contrario, o social facilita o

vinculo, e esta é uma categorizagao importante na area de museologia.

" Sobre o tema do museu social cf. CHAGAS e GOUVEIA, 2014.



A justificativa desta pesquisa envolve inquietagbes que me perseguem desde
a metade da minha graduagdo. Sou formada em Museologia pela Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e, desde 2015, fago parte da Rede
de Museologia Social do Rio de Janeiro (REMUS-RJ), organizagdo da sociedade
civil que compreende museus, pontos de cultura e de memodria, organizagdes nao
governamentais, profissionais, estudantes e pesquisadores cujas praticas se

alinham a museologia social.

Em 2017, a REMUS-RJ executou um projeto intitulado Redes de Memodria e
Resisténcia, do qual fiz parte como gerente de midias sociais e auxiliei na execugao
da Pesquisa Diagnoéstica, frente de trabalho que entrevistou 25 iniciativas
museologicas no estado do Rio de Janeiro. Na ocasido, pude observar de perto
diversas agdes comunitarias e de alcance popular e tracar paralelos entre seus
histéricos, suas praticas e suas motivagcdes. Apds passagem pela ECO, compreendo
a pesquisa diagnéstica como essencialmente vinculativa, dentro do conceito
cunhado por Muniz Sodré (2014).

Em um contexto mais pessoal, fui tocada por alguns museus cujas historias
se pareciam com as contadas na minha familia, e por isso a curiosidade agucgada
pelo Museu da Maré. Dois eventos, em particular, movem meu imaginario em
direcdo a Maré: a historia da remogao da Favela do Esqueleto, que afetou a
trajetéria da familia do meu pai, e a migragdo dos meus avés maternos, que
espelham as histérias de muitos que construiram suas vidas na periferia do Rio de

Janeiro.

A histéria de vida do meu pai se inicia na remocao da Favela do Esqueleto,
no terreno onde hoje funciona a Universidade do Estado do Rio de Janeiro. Com a
remocao por parte do poder publico do entdo Estado da Guanabara, ocorrida nos
anos 1960, a familia do meu pai, sustentada por mulheres, se move cada vez mais
suburbio adentro, morando em varios bairros até se estabelecer em Anchieta, zona

norte do Rio de Janeiro, seguindo como percurso o tragado da Avenida Brasil.



Figura 1 - Favela do Esqueleto.

Fonte: Wiki Favelas, 2024

Por parte de mae sou neta de dois migrantes mineiros, negros, que vieram
muito jovens para o Rio de Janeiro em busca de trabalho. Minha avo criou suas
filhas com o suor e o sabdo de pedra do oficio de lavadeira, enquanto meu avd
trabalhava durante todo o dia e, a noite, ao invés de descansar, erguia lentamente
sua casa que hoje € o patrimbénio deixado para a familia. Cresci em Ricardo de
Albuquerque, suburbio do Rio de Janeiro, e a memdéria contida naquele museu
representa minhas avés, ao contrario da memoéria branca e masculina que esta

representada na maioria dos museus que estudei ao longo da graduacgao.

Por isso, a memoria que escolhemos trabalhar ndo € apenas a memodria
presente nos museus, mas aquela contida nas lembrangas das pessoas, nas
relagbes, nas coisas do dia a dia, na vida e na morte. A memdria, enquanto

atribuicdo seletiva e acdo politica que concede a qualquer coisa valor de



testemunho, € um fendbmeno comunicacional e social, e sendo assim um vetor de

significados culturais?.

O objetivo desta pesquisa, portanto, € analisar as praticas de museologia
social na produgdao de vinculos e para a fungcdo comunicacional do museu,
compreendendo o papel exercido por ele e 0 que emerge com as mudancgas
paradigmaticas na nossa sociedade. Para isso, dois casos serdo observados
visando compreender como cada um deles se insere ndo apenas na atual
sociedade, mas como se relacionam com as mudangas sociais que sao marcadores

do mundo contemporaneo.

O primeiro caso, o Museu do Amanha, além de ponto turistico da cidade do
Rio de Janeiro, marca uma série de transformacgdes importantes para a vida social
urbana. A revitalizacado da regido portuaria da cidade, permeada por criticas relativas
a gentrificacdo, € produtora e resultado dessas transformacgdes que citamos e
pretendemos analisar. Por sua vez, o Museu da Maré, localizado em importante
complexo de favelas também no Rio de Janeiro, parece se contrapor ndo so6 pela
localizacdo e tamanho, mas também pela forma de se comunicar com seu publico,
seu entorno e até mesmo com agentes oficiais, como o poder publico. Analisar a
forma como esses dois museus se colocam no mundo parece oferecer espago para

entender os fendbmenos que interessam a esta presente pesquisa.

Por isso, vamos colocar foco nas formas e nas praticas, mas também nas
forcas dessas instituigdes. E no caso dos museus, nos interessa, especialmente, o
seu potencial comunicacional que vai além da transmissao de informacbes e
mensagens. Ele desempenha um papel importante, sendo fundamental, na
construcao de conexdes interpessoais e na formacao de relacbes sociais fortes e
significativas, sendo fundamental na representagdo cultural e na formacdo da

identidade coletiva.

2 Face a complexidade do conceito de memoria ainda ndo aprofundado teoricamente, estas
afirmagdes sao baseadas mais no senso comum do que na densa questdo do memoravel. No
decorrer do terceiro capitulo deste presente trabalho, aprofundaremos teoricamente esta questédo a
partir de J6 Gondar (2005), Andréas Huyssen (2014) e Henri Bergson (2010), e outros autores
fundamentais.



Por isso, iniciaremos o didlogo a partir da hipotese de que o museu social
um museu de construcdo de vinculos, possivelmente, um enunciador da vinculagao
humana, e que, em maior ou menor grau, sdo as praticas sociais que distanciam a
instituicdo museu da esfera contemplativa e que melhor exploram seu carater
vinculativo. Ou seja, ndo objetivamos levantar dicotomias entre tipologias de

museus, nem sequer pretendemos nos ater as discussdes do campo museologico.

Dentro da teoria museologica, temos Waldisa Russio, importante tedrica do
campo, apresentando o fato museal, ou o fato museolégico, como o objeto da
museologia, classificando-a enquanto uma ciéncia em formacgéao. O fato museoldgico
seria a relagao “entre o Homem, sujeito que conhece, e o Objeto, parte da Realidade
a qual o Homem também pertence e sobre a qual tem o poder de agir”, relagao esta
que se processa ‘num cenario institucionalizado, o museu” (GUARNIERI, 2010, p.
204).

Isso se manifesta no contexto institucionalizado do museu, onde se processa
a interacéo entre sujeito e objeto, mediada por uma estrutura simbdlica e material.
Para Russio, 0 museu € um espaco de conhecimento e de acdo humana sobre o
patriménio cultural, sendo a relagdo o elemento central que define a museologia
como area do saber. Essa relagao entre sujeito e objeto, sob um olhar museoldgico,

nao é estatica, mas um processo dindmico de construgao de significado.

Mario Chagas aprofunda esse pensamento ao identificar o trinbmio
homem-objeto-museu como um "ternario matricial", uma matriz conceitual que define
a museologia. Esse ternario ndo s6 delimita o campo de estudo, como também
revela a importancia da interagcédo entre o sujeito que interpreta, o objeto cultural que
carrega significados e o museu que os abriga. Dessa forma, a museologia é
construida a partir de um didlogo continuo entre esses trés elementos, sendo o
museu um espago de significacdo cultural onde o homem reinterpreta e ressignifica

0 objeto em um cenario institucional que reforga ou transforma imaginarios sociais.

Mais a frente, abordaremos a ideia da memodria como um ato politico de

selecdo, e também poderemos analisar o que faz um objeto banal ser considerado



objeto de museu, ou 0 que entendemos como arte, mas agora cabe dizer que essas

escolhas sao, por si, producéo de vinculo.

No importantissimo ‘A Ciéncia do Comum: Notas para o método
comunicacional’, Muniz Sodré vai observar o que ele entende como o verdadeiro
objeto da comunicagéo, analisando sua importancia na sociedade contemporanea e
como podemos utiliza-la de forma consciente e critica para construir relacbées mais
profundas e significativas entre os individuos. Ao contrario da simplificagdo da
comunicagcdo sendo a relagao entre receptor e emissor, Sodré (2014) fala tanto
sobre a traducgéo e a contra tradugcaéo do pensamento entre os interlocutores, quanto

sobre a relagcao social estabelecida entre eles em uma sociedade.

Quando pensamos em uma cidade como o Rio de Janeiro, podemos perceber
que falamos de um lugar composto por multiplas narrativas, que fazem jus aos
diversos cenarios que formam o caos urbano da segunda maior metrépole do pais.
Sendo plural, abriga as mais diversas manifestagdes culturais espalhadas, ainda que
também aqui ndo haja igualdade entre os seus territérios. Ha claramente, na cidade,
uma divisdo que distingue, identifica, exclui alguns territérios e, portanto, algumas

pessoas®.

Apesar disto, podemos dizer que existe algo que nos une. Este algo poderia
ser puramente geografico: moramos na cidade do Rio de Janeiro, por dividirmos
este territério, temos algo em comum. O gentilico carioca também poderia atuar
como marcador, pois nascemos alguns de ndés neste mesmo municipio e isso seria
algo que temos em comum. Pensando de modo um pouco mais profundo, falarmos
o portugués do Brasil e adicionarmos as nossas girias e nosso sotaque também
poderia nos unir, afinal, a nossa lingua com suas particularidades € a ferramenta que

usamos para nos comunicar.

Mas, a comunicagdao nao se limita apenas a transmissao de informacgdes e
mensagens, ou a fala, € também um meio de estabelecer conexdes interpessoais e

de construir relagdes sociais mais fortes e significativas. Por isso, existem relagdes

% Para o aprofundamento desta questdo cf. Ventura (1994).



mais profundas e complexas que ultrapassam essas questdes ja postas, que vao

além da linguagem.

Sobre a lingua, por exemplo, Sodré (2014, p. 153) afirma que:

“Em seu proprio campo interno, cada lingua ja opera uma tradugéo do que
se pensa para as palavras. No confronto com outro campo linguistico, da-se
na verdade uma “contratraducdo”, uma vez que se inventam as causas
possiveis daquilo que se ouve ou dos tragos escritos, como uma

ressonancia estética (...)".

Mesmo que a lingua seja comum aos individuos de uma sociedade, por
exemplo, ndo é ela que organiza a coes&o ou as conexdes, mas permite um espago
de didlogo e interagdo. Por isso, Sodré fala dessa tradugcado, fundamental para a
organizacgao social e politica das sociedades humanas. Através da comunicagéo, os
individuos constroem lacos de solidariedade e cooperacdo, que sao essenciais para

a sobrevivéncia e o desenvolvimento das comunidades.

Essa relagéo de reciprocidade é fundamental para a organizagdo do comum,
pois permite aos individuos cooperarem entre si e construirem esses lagos de
solidariedade. Essa relacdo nado deve ser confundida com uma simples troca
comercial ou utilitaria, mas sim como uma forma de construir relagbes mais

complexas entre os individuos.

Quando Muniz Sodré fala do comum enquanto uma “exterioridade* vazia (...)
que o pressiona para fora de si mesmo e o divide” (2014, p. 223) demonstra que o
comum ja esta dado. Sendo uma “disposi¢cado ontoldgica originaria” (2014, p. 154)
trata daquilo que é mais basilar em um ser, e por isso, ndo € aquilo que partilhamos,
seja a lingua, o ar, ou outras caracteristicas passiveis de unir individuos em torno de
uma nagao. O que € comum vai, portanto, além das nossas vontades e também
além da nossa consciéncia, ndo sendo o em si entre nds, e nem sendo 0 que nos

une. Este em si que nos une seria a vinculagao,

“uma forga compulsiva, que nao se revela na consciéncia do sujeito como
uma deliberacdo visivel. E a forca de onde n&o raro provém as atitudes
tomadas no interior das relagdes intersubjetivas sem o recurso prévio a uma
reflexdo mais demorada" (SODRE, 2014, p. 151).

4 Cf. Durkheim (2011)



Assim, podemos pensar a comunicagao como um fazer organizativo orientado
pela articulagdo existencial do comum (SODRE, 2014), e também pela abertura na
linguagem, que caracteriza a vinculagdo. Ou seja, a organizagdo dos vinculos.
Sendo assim, comunicar é organizar os vinculos para o comum, transformando a

percepcao do que entendemos como a fungdo comunicacional de qualquer meio.

Por isso, pensando nessa exterioridade vazia em direcdo ao outro, estamos
preenchendo espacgos vazios entre nGs mesmos e a alteridade, para além da ideia
de sujeito uno. Como estariamos entdo preenchendo esse vazio? Os museus nos
ajudam a preenché-lo? Nesta pesquisa ndo podemos elucubrar sobre todo o
exercicio de preenchimento desse vazio que nos une, mas podemos entender onde
0 museu se coloca neste processo, e também a razdo do entendimento de
museologia social e museologia comunitaria enquanto sinbnimos nao se tratar de

uma confusao tedrico-conceitual particular do campo da museologia.

Para Muniz Sodré (2006, p. 94),

‘comunidade ndo é o mero estar-junto num territério, como numa aldeia,
num bairro ou num gueto, e sim um compartilhamento (ou uma troca),
relativo a uma tarefa, um munus, implicito na obrigagdo originaria (onus)
que se tem para com o Outro. Os individuos diferenciam-se e identificam-se
dentro da dinamica de reconhecimento e acatamento dessa divida
simbdlica.”

Entendemos entdo que estes vinculos que nos permeiam podem ser organizados a

partir de diferentes perspectivas, e por isso o exercicio da comunicacio deve se dar
de forma consciente e critica. Isto € sabido, pois conseguimos compreender o papel
politico desses meios. Mas e os museus? Devemos "frui-los" a partir de uma forma

consciente e critica? Deveriamos nos preocupar com o papel politico dos museus?

Afirmamos que sim. Assim como a midia, os museus sao meios, e pela
eficacia do seu papel comunicacional atuam como expoentes determinantes das
ideias de parcelas das sociedades que estdo inseridos, € como mencionamos, sao
capazes de movimentar afeccbes, podendo transmitir valores, perspectivas e
narrativas especificas, influenciando a forma como percebemos o0 mundo ao nosso

redor.



Ao relacionar os pensamentos de Russio, Chagas e Sodré, percebe-se que a
museologia e a comunica¢gdo compartilham uma caracteristica central: ambas tratam
de processos baseados em ligagdes. Na museologia, o objeto de estudo € a relagao
entre o0 sujeito e o objeto cultural no espago museoldgico, enquanto na

comunicacgao, o foco esta na vinculagao entre os sujeitos no ato comunicacional.

E justamente por meio da comunicacdo que os museus adquirem a
capacidade de moldar as representagcdes culturais e historicas, selecionando quais
histérias sdo contadas e quais vozes sdo ouvidas. E a comunicacdo que concede ao
museu este “poder” de afetar. Ao trabalharmos as fungbes primarias dos museus
(preservagéao, pesquisa e comunicagao), estamos frequentemente tratando-as como

necessariamente associadas.

Por isso, aqui abandonamos de vez a ideia do museu contemplativo, ndo
apenas sugerindo que este imaginario nado explora todo o potencial da instituigao
museu, mas também compreendendo que, assim como a musealizacédo do tudo, a

contemplacgao por exceléncia é impossivel de ser atingida.

A ideia do museu contemplativo remete a uma abordagem tradicional e
classica de museologia, que coloca o visitante em uma posi¢ao passiva diante das
obras expostas. Nesse contexto, o museu é concebido como um espago de
contemplagao, onde o publico é convidado a observar e apreciar as obras de arte e
0s objetos expostos em siléncio e sem interagao direta, focando apenas no deleite

estético.

Se por um lado isso propicia a apreciagao estética e a contemplagao
individual, mesmo no contexto de um museu contemplativo, onde a postura do
visitante seria incentivada a ser mais passiva, a experiéncia de contemplagao é
influenciada pelo contexto social, cultural e histérico em que o individuo esta

inserido.

Algumas instituicbes desempenham papel n&do tdo oObvio, mas igualmente

crucial, e assim como todas as organizagbes, atuam através de valores e



procedimentos determinados pela sociedade a qual pertencem. Em particular, os
museus emergem como espagos onde as narrativas sobre o passado e o presente
sdo construidas, legitimadas e apresentadas, contribuindo ndo s6 com a formacgao,
mas também com a reinterpretacao da identidade de uma nacao, daquela sociedade

e de seus membros.

Nesse contexto, o papel dos museus varia amplamente, adaptando-se as
especificidades culturais, sociais e politicas das comunidades em que estao
inseridos. Enquanto alguns museus buscam preservar e valorizar memorias de
resisténcias e vivéncias locais, outros se projetam como plataformas para reflexdes
sobre o futuro e os desafios globais. E nesse contraste que o Museu da Maré e o

Museu do Amanha oferecem contribui¢cdes singulares.

A seu modo, ambas as instituigdes constroem narrativas que dialogam com a
identidade e a transformacao social, possibilitando um olhar mais aprofundado sobre

os modos como memoria, presente e futuro se entrelacam.



2 Processos de identificagao: entre imaginagao e invengao

Existem alguns processos que, em menor ou maior grau, e correlacionados
entre si, culminam naquilo que compreendemos como as condicdes favoraveis para
a museologia social enquanto pratica no Brasil e que estamos considerando, numa
acepg¢ao mais ampla e préxima ao campo da comunicagdo, como praticas que

aproximam a instituicido museu do seu carater de produtor de vinculos.

Os movimentos compreendidos como ‘novos movimentos sociais’, que
ganham expressédo na segunda metade do século XX, deslocam o carater identitario
da classe social para outras identificagdes sociais, onde, conforme Laclau (1983, p.
3), “varias formas de subordinagao cultural, racial e sexual, tornaram-se pontos de

conflito e mobilizacao politica”.

De acordo com Tilly (2010), este termo se refere a uma “expansao”, com o
objetivo de incluir outras mobilizagbes. Pedro Leite (2014, p.198) vai dizer que o

movimento social

‘¢ uma acado de revolta contra uma situagdo injusta cuja percepgdo de
resolugéo surge bloqueada, gerando-se essa frustragdo que se transforma
em raiva, desencadeando a furia. Quando essa situagdo se sintoniza num
conjunto alargado de membros, a unido de todos € o mecanismo de
superagao do medo e da raiva, liberando o potencial criador da agao social”.

Essa busca pela superacdo da raiva e do medo explica também a tentativa de
sobrepujar o passado colonial. No mundo dos museus temos como exemplo um dos

objetos de estudo deste presente trabalho: O Museu da Maré.

Neste contexto, ao consolidar um espago que valoriza as historias e vivéncias
de uma comunidade muitas vezes excluida das narrativas hegemoénicas e da
manutencido social do poder, e aqui tratamos ndo apenas da Maré como territorio
mas da favela enquanto ndo lugar para o poder publico, este museu exemplifica com
exceléncia como as instituicbes museais podem atuar como produtores de vinculos

em contextos marginalizados.

Assim, na América Latina, os movimentos sociais passam a se organizar cada
vez mais a partir de tensdes muito particulares, mas, ao mesmo tempo, misturando

suas pautas com outros movimentos mais internacionalizados.



No Brasil, os movimentos sociais, em geral, ganharam amplitude a partir da
luta pela liberdade e pela democracia contra a ditadura civil-militar, que vigorou no
pais entre 1964 e 1985. Contestando o autoritarismo do Estado, alguns desses
movimentos e seus integrantes tiveram como resposta repressao violenta, torturas e
exilios. E, ndo paradoxalmente, como resultado, tivemos o desenvolvimento desses

movimentos, além de um grande avango nas discussdes tedricas.

Durante a transi¢céo para o periodo democratico, esses mesmos movimentos
contribuiram para a criagao e a sistematizagcéo de politicas publicas voltadas para a
cultura no Brasil, e a partir desses avancos, muitas manifestagdes culturais
passaram a ser reconhecidas e valorizadas como parte integrante da cultura
nacional. Conforme Barbalho (2019, p. 93), os movimentos sociais tratavam de

“reivindicagdes politico-culturais que questionavam a cultura (ou, poderia
dizer, a cultura politica) hegeménica latino-americana europeizada, crist3,

masculina, branca, entre outros atributos”.

Analisaremos, neste item, a trajetoria das politicas publicas de cultura no
pais, a fim de compreendermos as flutuantes participagdes do Estado e dos grupos
populares na construcido de museus cada vez mais vinculativos e também na forma
como essas politicas contribuiram na promog¢ao ou na restricdo de diferentes vozes

e narrativas nos espagos museoldgicos.

Neste texto entendemos politicas publicas de cultura como um “conjunto
ordenado e coerente de preceitos e objetivos que orientam linhas de a¢des publicas
mais imediatas no campo da cultura” (CALABRE, 2005, p. 02). Assim, é importante
destacar que, neste sentido, compreendemos essas politicas como instrumento
implementado pelo Estado, no qual os grupos privados da sociedade civil podem

contribuir em sua elaboracgao e fiscalizagao.

E por se tratar de um instrumento de Estado, as politicas publicas podem
funcionar tanto como um indicativo das a¢gdées dos governos vigentes, quanto como
um instrumento de controle ideoldgico. Assim, podemos observar que, no que diz
respeito a implementagao das politicas publicas de cultura, existiu uma flutuante

participacao do Estado no campo da sua institucionalizacao.



De acordo com Antbnio Canelas Rubim (2008), a trajetdria das politicas
publicas de cultura no pais se traduz no que ele vem chamar de ‘tristes tradi¢des’,
que dizem respeito a cronologia, mas também ao modus operandi de intervengao do
Estado na cultura. Estas tradigdes se orientam a partir de trés termos: auséncia,

autoritarismo e instabilidade, e abordaremos estes periodos a seguir.

Rubim designa como periodo ausente de politicas publicas de cultura todo o
tempo da historia nacional até a década de 30 do século XX, pois, até esta data, n&o
existiram politicas nos moldes que temos atualmente. De acordo com o autor, 0
periodo colonial foi marcado pelo “menosprezo e a perseguicdo das culturas
indigenas e africanas; a proibicdo de instalagdo de imprensas; o controle da
circulacao de livros; a inexisténcia de ensino superior e universidades” (RUBIM,
2008, p. 185). E possivel assumir que a producdo artistica se concentrava nos
temas religiosos, nos quais a pintura, a escultura e boa parte da arquitetura eram
voltadas para as decoragdes das igrejas, marginalizando e destruindo quaisquer

produgdes indigenas ou dos negros recém escravizados.

Com a vinda da familia real foram criadas as primeiras instituicdes de cultura,
a Biblioteca Nacional, em 1810, a Academia Imperial de Belas Artes, em 1816, e,
finalmente, o Museu Nacional, em 1818. Contudo, a criagao destas instituicdes nao
reflete uma tentativa sistematica de institucionalizagdo da cultura, mas um esforco
no sentido de elevar a cidade do Rio de Janeiro a uma capital nos moldes europeus,

tornando a vida nos tropicos mais palatavel para a familia real e sua corte.

Mesmo com a independéncia, o Estado continua desatento aquilo que seria a
cultura brasileira, tratando o setor como “um privilégio, em uma sociedade de alta
exclusao social, ou como um ornamento” (COUTINHO apud RUBIM, 2008).
Podemos destacar como exemplo a producdo da Academia de Belas Artes,
absolutamente inspirada nas escolas europeias. Neste modelo, o Estado, na figura
de D. Pedro I, atuaria principalmente enquanto mecenas, patrocinando artistas que
se destacavam a partir de critérios elitistas e colonizantes, além dos prémios de
viagens a Europa com o intuito de aproximar a arte brasileira do modelo europeu

vigente de arte.



Em uma perspectiva mais abrangente, podemos tomar como base o

entendimento de Canclini para politicas culturais, no qual o autor as define como

“conjunto de intervencdes realizadas pelo Estado, instituicdes civis e grupos
comunitarios organizados com o objetivo de orientar o desenvolvimento
simbdlico, satisfazer as necessidades culturais da populagdo e obter
consenso para um tipo de ordem ou transformacdo social’ (1987, p. 26,
tradugao nossa).

Existia, portanto, a tentativa de consolidacdo de um Brasil Imperial, passando
também pela cultura, mas aquilo que entendemos enquanto politicas publicas
culturais s6 se inauguram de fato no século XX, pois, como afirma Rubim (2008,
p.3), “as pessoalizadas atitudes culturais de Dom Pedro Il, a rigor, ndo podem ser
pensadas como uma efetiva politica para a cultura”, e com clareza nao tinham por

objetivo qualquer tipo de transformagéo social.

Ao falar de autoritarismo, estamos nos referindo tanto ao contexto histérico do
pais — incluindo o periodo do Estado Novo, iniciado a partir do golpe promovido por
Getulio Vargas, seguido pelos 21 anos de ditadura militar — quanto a maneira como a
area da cultura foi utilizada. Falamos de utilizagdo pois o campo cultural se tornou
palco de disputas de narrativa e os governos militares o utilizaram como ferramenta

de legitimacao de seus discursos.

Na primeira parte do periodo que Rubim denomina como autoritario podemos
observar uma sistematizagcédo de fato na area da cultura e suas politicas (CALABRE,
2005). A inauguragao de o6rgéos estatais voltados para a cultura marca o inicio

dessa transformacao, e conforme Lia Calabre

“O maior exemplo é o do campo da preservagao do patriménio material com
a fundagdo do Servico do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional
(SPHAN). Tivemos ainda a regulagdo do emprego de parte da producgéo
cinematografica com a criagdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo
(INCE), ou a ampliagdo do mercado editorial com a formagéo do Instituto
Nacional do Livro (INL).” (2005, p. 3).

A segunda metade, periodo da ditadura militar, inaugurada com o golpe de
1964, corresponde a uma paralisacdo dos projetos culturais em curso nos governos
anteriores. A censura também se torna um marcador cultural importante, sendo
driblada de maneira magistral na musica, por exemplo, e colocando em risco de vida

toda a classe artistica do pais. Contudo,



“durante o governo Geisel (1974-1978), foram criados novos 6rgaos, entre
eles o Conselho Nacional de Direito Autoral (CNDA), o Conselho Nacional
de Cinema, a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, a Fundagao
Nacional de Arte (FUNARTE) e ocorreu ainda a reformulagdo da
Embrafilme, que havia sido criada em 1969.” (CALABRE, 2005, p. 5).

Outros 6rgaos foram criados durante os outros governos militares, entretanto,
gostariamos de girar nosso olhar e fazer uma breve pausa na analise da trajetoria
das politicas publicas de cultura no Brasil para inserir uma provocagao: por qué
podemos observar uma sistematizagado tao forte das politicas publicas de cultura

justamente em periodos autoritarios?

Ja nos questionamos sobre a preocupagcdo com o papel politico dos museus,
e aqui podemos exemplificar o viés desta complexa discussdo: o reconhecimento
dos aparatos culturais como ferramentas de controle social e de manutengédo da

legitimidade do poder.

A instabilidade, seria, portanto, como o resultado direto dos termos anteriores,
que enseja a descontinuagdo de muitas das instituigbes, resultado direto da
“fragilidade; auséncia de politicas mais permanentes; descontinuidades
administrativas; desleixo; agressdes de situagdes autoritarias etc.” (RUBIM, 2008,
p.190)

Percebemos que a promocao da ideologia e dos valores do regime militar,
bem como a censura e perseguicao de artistas e intelectuais que ndo se adequaram
aos moldes estabelecidos pelo governo militar se deram em oposigao a outras
culturas e identidades, que eram vistas como ameacas ao regime. Houve, portanto,
um apagamento cultural de muitas manifestagdes, que precisaram sobreviver entre

as brechas.

Por isso, trabalhamos com a hipdétese de que esses governos focaram na
cultura pela busca da construgdo da imagem nacional, que seria fundamental para a
manutengdo de sua autoridade, enfatizando a cultura nacional como uma forma de

unificar o pais e promover uma identidade nacional compartilhada.

Contudo, além de continuarmos a lidar com os resultados de politicas
culturais inexistentes ou autoritarias, ndo estamos sequer proximos de superar a

triste tradicdo da instabilidade. O que observamos no cenario cultural brasileiro € o



produto de uma profunda descontinuidade administrativa, a triste fragilidade
institucional e a falta de priorizacdo da cultura enquanto politica de estado. Essa
desordem cria, para 0s museus e também para outras instituicdes culturais, uma
segurancga estrutural que dificulta a execugao de projetos a longo prazo e inibe a

criagao de novos projetos.

Um exemplo contemporaneo € o Museu do Amanha, o segundo objeto de
estudo desta presente pesquisa: construido em parceria entre a Prefeitura do Rio de
Janeiro e a iniciativa privada, atualmente é gerenciado por uma organizagéo social,
as famosas OS. Essa solugao encontrada para um aparelho cultural cartdo postal da
cidade demonstra tanto uma tentativa de modernizagdo quanto um desafio continuo

de construir politicas culturais permanentes e efetivas.
21 A construgao de um projeto

A produgao de vinculos € fundamental para a constru¢ao de um projeto de
nacao, permite que algo nos una enquanto individuos, mas sem necessariamente
escolhermos isso. Podemos sequer nos gostar: uma nagdo em guerra ainda € uma
nacao. No caso brasileiro, uma nacéo que persegue de diversas maneiras, violentas

ou nao, metade dos seus individuos ainda € uma nagao.

A construgcdo de um projeto de nagdo muitas vezes esta associada a énfase
na cultura nacional como uma forma de unificar o pais e promover uma identidade
nacional compartilhada, sobrepujando essas diferengas que citamos. Segundo
Benedict Anderson (2008) em ‘Comunidades Imaginadas’ as nagdes n&o sao

entidades preexistentes e naturais, mas sim constru¢des sociais imaginadas.

Por isso, pudemos observar no Brasil o uso da cultura como um meio de
promover essa identidade imaginada, criando um senso de pertencimento e coesao,
através da promocgao de simbolos culturais, inclusive da lingua, da histéria e de

algumas tradic¢oes.

Essa identidade é tdo capaz de contribuir para um sentimento de unidade e
solidariedade entre os cidadaos, contribuindo para a coesao social e a estabilidade
politica quanto levar a exclusao de grupos minoritarios e reforgar hierarquias sociais

existentes, marginalizando identidades divergentes.



Assim, através da educacdo, da midia, de algumas celebragdes civicas e do
suporte a algumas (n&o todas) manifestagdes culturais, a tentativa de unificacdo de
diferentes grupos étnicos, linguisticos e religiosos resultam naquilo que hoje

entendemos como ser brasileiro.

Ao descrever a concretizagdo da Birmania (atual Myanmar) e da Indonésia
enquanto Estados, Anderson afirma que “censo, mapa e museu iluminaram o estilo
de pensamento do Estado Colonial tardio em relagdo aos seus dominios” (1983, p.
253) e que

‘o mapa e o censo modelaram a gramatica que, no devido tempo,
possibilitaria o surgimento da “Birménia e dos “birmanianos”, da “Indonésia”
e dos “indonésios”. Mas a concretizagdo dessas possibilidades - que ainda
prospera vigorosamente, muito tempo apés o fim do Estado colonial - é
largamente tributaria do tipo especifico de criagdo de imagens do Estado

colonial em relagéo a historia e ao poder.” (1983, p. 254).

Ao falar do conceito de nagao, Anderson a define enquanto “uma comunidade
politica imaginada - e imaginada como sendo intrinsecamente limitada e, ao mesmo
tempo, soberana.” (1983, p. 32). Entende-se a nagdo enquanto algo imaginado pois,
por menor que essa seja, € virtualmente impossivel que todos os membros se
conhegcam e reconhegam uns aos outros enquanto parte daquele coletivo. No
entanto, os individuos se sentem parte de uma comunidade maior, uma nacéo,
devido a sua crenga compartilhada nessa identidade nacional. Por outro lado, a
nacdo também é limitada, pois ndo seria possivel uma nagao contemplar toda a

humanidade.

Stuart Hall, sociélogo jamaicano radicado no Reino Unido, entende que a
cultura nacional € uma comunidade imaginada, forjada a partir de representacoes
identitarias e, por sua vez, a nagao “nao é apenas uma entidade politica mas algo

que produz sentidos - um sistema de representacgao cultural” (2004, p. 49).

Por isso, ao analisar o conceito de Anderson, Hall elenca cinco elementos
que retratam a construgdo da cultura nacional, do ponto de vista britanico. Como
primeiro elemento, fala da narrativa da nacgao, construida principalmente pela

literatura e pelos veiculos de midia. Essa construgdo, no caso brasileiro, foi feita



paulatinamente a partir de esforgos feitos em diversos momentos ao longo do século
XIX, posteriormente recuperados e modernizados no século XX. Ainda que haja
pequenos movimentos durante o Primeiro Reinado, a consolidagao do projeto de
construcao identitaria do nacional se consolidaria a partir do Segundo Reinado
(FIORIN, 2009, p. 117).

Apesar de trabalharmos, conforme analisado anteriormente, com a
compreensao de que nao existiam politicas culturais de fato e de direito, 0 mecenato
de D. Pedro Il, a Academia Imperial de Belas Artes, somam-se a outros fatores como
a criacao do Instituto Histérico e Geografico do Brasil (IHGB) e ao Romantismo na

literatura para impulsionar este projeto.

A literatura romantica brasileira descreve alegorias que representariam um
Brasil original. José de Alencar, considerado o pai do romantismo nacional,
apresenta duas obras que idealizam e exaltam este Brasil em construgao: Iracema e
O Guarani. Iracema, "a virgem dos labios de mel", € protagonista do romance
homoénimo, e em seu envolvimento com Martim, homem branco e europeu, concebe
Moacir, que é miticamente o povo brasileiro. Ja em O Guarani, o romance entre Ceci
e Peri também faz alusdo a mistura das racas, que tem na personalidade de seus
protagonistas o esteredtipo da mistura brasileira. Essa produgado indianista,
evidentemente, nao se restringe a literatura, a exemplo do quadro ‘Iracema’, de José
Maria de Medeiros, exibido no Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro,

exemplo entre muitos outros®.

Este traco se mistura com o segundo elemento elencado por Hall, o da
intemporalidade, afirmando que a identidade nacional sempre existiu, € mesmo
escondida, ela é imutavel e continua. Se existia uma identidade nacional puramente
brasileira, sempre existiu, ela precisaria ser achada. Apenas um exemplo: a Batalha
dos Guararapes, tema de quadro monumental também no MNBA, ocorreu de fato no
século XVII, em Pernambuco, mas a recuperagao do fato passado evoca uma
brasilidade contemporanea que independe de qualquer orgulho nacionalista

presente no fato histérico.

® Muitos outros exemplos poderiam ser dados, mas fogem ao escopo deste trabalho.



O terceiro elemento de Hall fala da invencdo da tradicdo e se vale deste
conceito, cunhado por Eric Hobsbawm e Terence Ranger, que afirma que, por

tradicao inventada,

"entende-se um conjunto de praticas, normalmente reguladas por regras
tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica,
visam inculcar certos valores e normas de comportamento através da
repeticdo, o que implica, automaticamente, uma continuidade, em relagéo
ao passado." (1984, p. 9).

Os embates e as aglutinagdes entre “as trés racas” que forjaram o pais e suas
culturas levam em diregdo ao quarto e ao quinto elemento analisados por Hall. O
mito fundacional brasileiro gira em torno das trés ragas. Enquanto elemento, o autor
propde que a origem da identidade nacional estaria tdo distante quanto um tempo
mitico. A brasileira, temos o mito das trés ragas que chancela na mesticagem as
caracteristicas préprias do que seria um povo brasileiro. E este entendimento se
contrapbe ao quinto elemento de Hall que fala de um povo puro. A identidade
nacional construida a partir da independéncia ndo langa mao da narrativa de um

brasileiro puro, fazendo do Brasil uma nagao mestiga por exceléncia.

Logo, a construgdo dessa identidade nacional passa por cima de qualquer
possivel indicador de diferenciagédo para reclamar uma unido sdlida apesar das
diferencas. Mesmo se valendo do contexto britdnico-europeu, que por regra nao tem
a miscigenagdo como trago primevo, Hall ressalta a dificuldade na unificagdo da

identidade nacional sobre a raga, e complementa:

“Em vez de pensar as culturas nacionais como unificadas, deveriamos
pensa-las como constituindo um dispositivo discursivo que representa a
diferenga como unidade ou identidade. Elas sao atravessadas por profundas
divisbes e diferengas internas, sendo "unificadas" apenas através do
exercicio de diferentes formas de poder cultural.” (2004, p. 62).

Herdeiro do projeto de identidade nacional pds independéncia, muito
influenciado pelo romantismo brasileiro, o projeto de Getulio Vargas busca no
modernismo a senha para prosseguir sua narrativa sobre brasilidade. Estas criagdes
eram parte do processo de centralizacido politica do Estado nacional e pela questao

da unidade, que incluia a esfera do trabalho e da educacéo.



Se utilizando dos meios de comunicacdo em massa - tendo o radio como seu
elemento principal - Vargas visava o fortalecimento do nacionalismo, mas,
coincidentemente ou n&o, acabou por se preocupar com a mesma questao do Brasil
Império: a questao territorial. Se o IHGB com suas viagens fornecia informacgdes
documentadas sobre todos os rincdes desta terra continental que é o Brasil, Getulio
Vargas vai buscar comunicar com equidade a sua retorica em todos os pontos da
nacdo. Como exemplo desta preocupagéo, em 1934 Vargas cria o Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (IBGE).

Esta analise a respeito de uma cultura brasileira coloca em pauta a urgéncia
em identificar as brechas nessas representagdes do que seria a brasilidade, ja que,
em ambas as ideias de nagao, muitas identidades foram esquecidas ou suprimidas.
O eco destas movimentagcbes no mundo dos museus se traduz enquanto uma
inquietacado a respeito dos problemas sociais e culturais. Se por um lado, o museu
ainda representava a cultura dominante, o que se observava na sociedade era o

levante da voz daqueles outros que nao estavam representados nos museus.

E, sendo o museu o guardido responsavel por preservar a cultura de uma
sociedade, esses outros preservaram suas culturas apesar do museu. E o que Luiz
Anténio Simas (2019, p. 21) chama de culturas de frestas: “aquelas que driblam o
padrao normativo e candnico e insinuam respostas inusitadas para sobreviver no
meio que normalmente ndo as acolheria”. Desta maneira, o museu seria capaz de
ser produto e produtor de comunidades imaginadas, ja@ o0 museu
vinculativo/comunicacional (ou o museu social, para adotar a nomenclatura do
campo da Museologia) insere nesta equacao a dinamica da transformacado de

narrativas.

E se Stuart Hall se utiliza de Foucault para falar sobre a identidade nacional, a
instituicdo museu, enquanto ente comunicador e por vezes preservador destas
expressoes, representa, por escolha ou por censura, a sociedade ao qual esta
inserido. Mario Chagas em seu texto ‘Memaria e Poder: dois movimentos’ diz que as
instituicbes museais, além dos arquivos e bibliotecas, sdo “espelhos e palcos que

encenam a dramaturgia da sociedade a que se referem e que ao articularem um



determinado discurso, também condicionam o olhar e aprisionam o entendimento, a
ciéncia e a arte” (2002, p. 59).

Foucault (2013, p. 115) em ‘De espacos outros’ diz que ha

“lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo desenhados na propria
instituicdo da sociedade e que sdo espécies de contra-alocagdes, espécies
de utopias efetivamente realizadas, nas quais as alocagdes reais, todas as
outras alocacgdes reais que podem ser encontradas no interior da cultura,
sdo simultaneamente representadas, contestadas e invertidas; espécies de
lugares que estdo fora de todos os lugares, embora sejam efetivamente
localizaveis. Por serem absolutamente outros quanto a todas as alocagbes
que eles refletem e sobre as quais falam, denominarei tais lugares, por
oposicao as utopias, de heterotopias. E creio que entre as utopias e essas
alocagbes absolutamente outras, essas heterotopias, haveria, sem duvida,
uma espécie de experiéncia mista, conjugada, que seria o espelho.”

Apesar de ambas as citacbes falarem sobre o espelho, Chagas esta
utilizando Foucault para tratar o museu como um dispositivo, enquanto o proprio
autor, quando cita a instituicdo, a define diretamente como heterotopia do tempo. No
mesmo texto, Foucault descreve os principios desses outros espagos que sao as
heterotopias. Gostaria de tratar destes principios para situar o papel que o museu

desempenhou até entdo, dentro de um contexto absolutamente tradicional.

“O primeiro principio € que, provavelmente, ndo existe uma sé cultura no
mundo que nao constitua heterotopias. Eis ai uma constante de todo grupo
humano.” (FOUCAULT, 2013, p. 116). Mesmo antes de existirem 0s museus
modernos, existiram os gabinetes de curiosidades, que datam do século XVI, porém,
ainda antes destes, as colegbes, no sentido mais simplista do termo, ja faziam parte
do imaginario humano. Pomian (1984, p. 70) em seu texto ‘Colecgao’ para a
Enciclopédia Einaudi descreve a descoberta do arquedlogo André Leroi-Gourhan
sobre uma colegcdo de objetos naturais “curiosos” na Gruta de Hyene, na Franga,
ocupada no Paleolitico Médio. Exemplos também interessantes sdo a colecdo de

pedras e a colegao de palavras feias do classico Macunaima de Mario de Andrade.

“O segundo principio dessa descrigdo das heterotopias € que, ao longo de
sua histéria, uma sociedade pode fazer funcionar de um modo muito
diferente uma heterotopia que existe e que ndo deixou de existir. Com
efeito, cada heterotopia tem um funcionamento preciso e determinado no
interior da sociedade, e a mesma heterotopia pode, segundo a sincronia da
cultura em que se encontra, ter um funcionamento ou outro.” (FOUCAULT,
2013, p. 117).



O museu trabalhado hoje é uma constru¢do ocidental e moderna, mas sua
concepcao na Antiguidade se baseia no pensamento e na mitologia grega.
Mouseion, na Grécia antiga, seria o templo das musas — as nove filhas do deus
Zeus e da titanide da memodria Mnemosine — que representavam as inspiragdes
para as artes e as ciéncias. O uso mais antigo do termo como denominagéao de uma
instituicdo foi com o Mouseion de Alexandria, que contemplava a conhecida
Biblioteca de Alexandria e pode ser compreendido como o “protétipo do museu da
antiguidade” (GUARNIERI, 2010, p. 81), pois funcionava como um centro do saber,

com caracteristicas enciclopédicas.

Do templo, as colegbes, aos gabinetes, incorporando os ideais iluministas,
surge o museu moderno, adquirindo principalmente a fungdo da pesquisa. Exemplos
sdo o Museu Britanico, de 1753 e o Museu do Louvre, de 1793%. Hoje, as citadas
instituicdes representam o que entendemos de mais tradicional no mundo dos
museus, e sao referéncia ao redor do mundo. No Brasil, as primeiras instituicoes
criadas e que guiavam o campo a principio sdo o Museu Nacional, de 1818, o
Museu Paraense Emilio Goeldi, de 1866 e o Museu Paulista, de 1895. Por décadas
estas instituicbes foram a representagcdo da memoria nacional e se estabeleceram

no imaginario popular como o padréo de museu.

Hoje, quando observamos museus como o Guggenheim, em Bilbao, e o
Museu do Amanha, caso desta presente dissertacdo, que guardam semelhancas,
incluindo politicas, podemos compreender que esses espacos representam o que ha
de mais novo nos cenarios artistico e da instituicdo museu. Assinados por arquitetos
famosos, com prédios que atraem mais do que seu conteudo, oferecem o desafio de
se provar para além de sua arquitetura, pois, se a casca atrai os visitantes é papel
dos conteudos expositivos, museograficos, da comunicagao e do acervo os fazerem

voltar.

& Também gostariamos de citar a Biblioteca de Alexandria, fundada no inicio do século Ill a.C. no
Egito helenistico, como um precursor dos museus e bibliotecas modernas. Este grande centro de
pesquisa e conhecimento reunia obras de diversas partes do mundo antigo. Embora ndo fosse um
"museu” no sentido contemporaneo, sua fungdo de preservar, organizar e promover o saber
estabeleceu fundamentos para as instituicdes modernas dedicadas ao estudo e a educacéo.



“Terceiro principio: a heterotopia tem o poder de justapor em um unico lugar
real varios espacgos, varias alocagdes que sdo em si mesmas incompativeis.”
(FOUCAULT, 2013, p. 118). A exemplo, podemos observar, dos grandes aos
pequenos museus, colegdes dos cantos mais distantes em um mesmo espaco,
objetos anacrdnicos entre si fazendo parte da mesma narrativa, ou até mesmo

espécimes animais, que na natureza se devoravam, compondo a mesma cena.

“Quarto principio: as heterotopias estdo associadas, muito frequentemente,
a recortes do tempo; isto é, elas se abrem para o que se poderia chamar,
por pura simetria, de heterocronias. A heterotopia se pde a funcionar
plenamente quando os homens se encontram em uma espécie de ruptura
absoluta com o seu tempo tradicional.” (FOUCAULT, 2013, p. 118).

E aqui temos o principio tradutor do museu por exceléncia. A temporalidade, as
relagdes entre passado, presente e futuro, a acumulagdo do tempo, todas sao
questdes caras aos museus. Tucherman e Cavalcanti (2010) orientam que 0 museu
ja teve a funcao de “selecionar a memoria por um lado e, no mesmo movimento, dar
espessura ao tempo, mostra-lo como habitado” (p. 3). E talvez, o movimento de
habitar o tempo pode se relacionar com o movimento de preencher a exterioridade
entre nés (SODRE, 2014). Onde o passado é aprisionado no objeto que é exposto

ao presente, e preservado ao futuro, condicionam-se conflitos e narrativas.

Inés Gouveia (2019) ensaia trés atitudes de museus reais: aqueles que
"evocam o passado no presente, reiterando o passado”, aqui se inserem 0s museus
que nao problematizam ou questionam o passado, que fazem a manutencédo dos
simbolos e legitimam discursos da memoria absoluta e inquestionavel; aqueles que
"atualizam rapidamente o passado e o presente, com foco no presente", estes sao
0s que utilizam o passado apenas como background, assumindo o lugar de
espetaculo; e por fim, aqueles que "elaboram o passado assumidamente a luz do
presente, apontando para o futuro", e sdo estes os espagos que assumidamente
propdéem alternativas, sdo os que buscam, a seu modo, ndo apenas apresentar o

passado, mas provocar reflexdes.

“Quinto principio: as heterotopias pressupdem sempre um sistema de
abertura e de fechamento que simultaneamente as isola e as torna
penetraveis. Em geral, ndo se acede a uma alocacdo heterotdpica como a
um local onde é possivel entrar e sair sem restricdes.” (FOUCAULT, 2013, p.
119)



Aqui temos talvez uma surpresa em relagdo ao senso comum, ja que
entendemos 0 museu como espago publico. Existe um n&o publico, um grupo de
individuos que, por diversas razdes, nao frequentam os museus, € muitas das vezes
essas sao sociais para além de interesses pessoais. A exemplo, em uma cidade
como o Rio de Janeiro, a esmagadora maioria dos museus localiza-se no eixo
Centro-Zona Sul, frequentada pelo publico trabalhador durante a semana, em
horario comercial, mesmo horario de funcionamento da maioria dos museus durante

a semana.

Ainda, espera-se uma conduta do visitante do museu, materializada em faixas
de sinalizacdo de aproximacdo e placas de “ndo toque na obra”. Numa percepgao
ainda mais profunda, espera-se um conhecimento prévio do publico visitante,
etiquetas de obras que nada comunicam além de gélidas informacdes técnicas,

traduzindo uma falha terrivel do ponto de vista comunicacional.

“Enfim, o ultimo traco das heterotopias é que elas tém, em relagdo ao
espaco restante, uma funcdo. Esta se desenvolve entre dois pdlos
extremos. Ou bem elas tém o papel de criar um espaco de ilusdo, que
denuncia como mais ilusério ainda todo o espaco real, todas as alocagdes
no interior das quais a vida humana é compartimentada [...] ou entdo, ao
contrario, o papel das heterotopias é criar um outro espago, um outro
espaco real, tdo perfeito, tdo meticuloso, tdo bem arranjado quanto o nosso
é desordenado, mal-disposto e baguncado.” (FOUCAULT, 2013, p. 120).

Assim podemos compreender o modo plastico como a histéria pode ser
narrada nos museus. A prépria ideia do tempo cronoldgico, dos eventos lineares e
das culturas separadas em caixinhas denotam uma tentativa, que apesar de
sintomatica ndo é problematica, de organizar e documentar tudo aquilo que na

humanidade, aqui fora, se apresenta enquanto caos.

De acordo com Sodré (2014, p. 223)

“O vinculo inscreve-se na dimensao comunitaria e comporta o dialogismo
estrutural implicito na ideia de communicatio, em que ndo predomina a
semiose entendida como relagdo linguistica com um “outro”, mas como
heterotopia simbdlica, ou seja, como ocupagdo de um “outro” lugar e
formacgao de valor por movimentagao sensivel.”

E aqui, ele joga luz a ideia de “movimentar-se heterotopicamente”, destacando como
carater fundamental para situar determinada estrutura enquanto vinculo e nao

apenas enquanto relagéo.



Por isso, enquanto instituicdo, enquanto heterotopia, e enquanto espaco
contra-hegemoénico, compreendemos que O museu € capaz de movimentar os
vinculos, servindo de ferramenta na mudanga ou no estabelecimento de novas
narrativas que se colocam contra a manutencgao colonial do poder, e por isso, vamos
analisar a ideia do museu enquanto ente validador de status, relacdes, construgdes

e vinculacdes.

2.2 O museu enquanto ente validador

Diante do exposto até aqui e nos valendo uma vez mais das reflexdes de
Foucault, analisando brevemente seu papel desempenhado na modernidade,
gostariamos de discutir alguns caminhos alternativos para a instituicdo museu. Nas
palavras do autor, dispositivos sdo demarcados como “um conjunto decididamente
heterogéneo que engloba discursos, instituicbes, organizagbes arquitetdnicas,
decisbes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos,

proposi¢des filosoficas, morais, filantropicas.” (FOUCAULT, 2017, p. 216).

Agamben (2005, p. 13), por sua vez, define o dispositivo foucaultiano como

“‘qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos,
as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Nao somente,
portanto, as prisdes, os manicémios, o panoéptico, as escolas, as confissoes,
as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc, cuja conexao com o
poder € em um certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a
literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegagéo, os computadores,
os telefones celulares e - porque nao - a linguagem mesma, que é talvez o
mais antigo dos dispositivos, em que ha milhares e milhares de anos um
primata - provavelmente sem dar-se conta das consequéncias que se
seguiram - teve a inconsciéncia de se deixar capturar.”

Agamben pensa os dispositivos para além daqueles que exibem claramente
suas relacdes de poder. Enquanto heterotopia, o museu apresenta uma série de
caracteristicas que o definem como “préprias da cultura ocidental do século XIX”
(FOUCAULT, 2013, p.119), cultura que por sua vez nao apresenta lugar fora do
poder. Entretanto, apesar de quando pensamos em museus, nao se destacar como
um a priori suas relagdes com o poder, a instituicdo se relaciona com o poder tao

intimamente quanto se relaciona com o tempo, quando, ndo s6 é capaz de controlar



os comportamentos dos individuos quando consegue direcionar a conduta da

sociedade a partir de um passado escrito por objetos e narrativas.

As relagdes de poder oriundas do contexto politico vivido no Brasil fazem da
cultura e do museu instrumentos de poder na mao dos dominantes, porém, o
periodo que representa a instabilidade para Rubim, cronologicamente falando,
também é o mesmo onde inicia-se o percurso rumo as condi¢cbes favoraveis para
aquilo que Inés Gouveia e Marcelle Pereira (2016) identificam como a ‘emergéncia
da museologia social’. A nivel internacional, alguns eventos, articulados ao avango
dos novos movimentos sociais, introduzem e solidificam um movimento conhecido

como ‘nova museologia”.

Além dos movimentos sociais, outrora citados, os movimentos das politicas
culturais brasileiras ganham novos rumos no processo de redemocratizagdo, com a
promulgacdo da constituicdo-cidada de 1988. Deve-se anotar ainda a criagédo do
Ministério da Cultura, trés anos antes, e da primeira lei de incentivos fiscais na area

da cultura, a chamada Lei Sarney, promulgada em 1986.

Mesmo assim, é possivel observar nesse periodo uma grande retracdo das
politicas publicas de cultura. “Com a crise do governo militar, o modelo corporativista
entra em desequilibrioc” (CARVALHO, 2009, p. 24), abrindo espago para a
redemocratizacdo de forte tendéncia neoliberal que ira marcar as proximas décadas.
Cinco anos depois de sua criagdo o MinC é desmantelado em 1990 pelo governo de

Fernando Collor.

Neste breve balangco das politicas publicas de cultura que estamos
rememorando, cabe ressaltar a descontinuidade da Lei Sarney em 1990 e a criagcéo

da Lei Rouanet, no ano seguinte (ainda em funcionamento, apesar dos seguidos

7 N3o cabe nesta dissertagdo esta rica e importante discussdo. Grosso modo podemos tratar a nova
museologia enquanto movimento guarda-chuva que abarca algumas denominagbes como
sociomuseologia, ecomuseologia, museologia comunitaria, museologia integral e a museologia social.
Dentro destas definigées, a museologia social pode ser definida como um movimento que assume o
objetivo de oferecer uma nova concepgao museal, onde o principal desejo € possibilitar que grupos
que tiveram suas narrativas historicamente negadas pela manutengdo social do poder, se debrucem
sobre a memodria de si mesmos. Realizamos parte desta pesquisa para o trabalho de conclusao do
curso para o bacharelado em Museologia (CALIXTO, 2019). Para as definicdes e reflexdes sobre a
nova museologia cf. Santos (2002), Varine (2014), entre outros.



ataques oriundos de pensamento liberais no Brasil, do bolsonarismo e diretamente

pelo governo de extrema-direita que governou o pais de 2018 a 2022).

O funcionamento da Lei Rouanet compreende o investimento do setor privado
como imposto, e este deixa de ser recolhido aos cofres publicos. A nivel pratico o
que temos como resultado sdo grandes empresas criando instituigdes de cunho
cultural e investindo seus recursos nestas, gerando uma problematica na distribuigédo
dos projetos, privilegiando os oriundos de grandes empresas em detrimento dos
pequenos projetos de carater mais organico e social. O modus operandi da Lei
Rouanet representa um comportamento do Estado Brasileiro, que viria vigorar até

2003, pautado no privilégio do mercado a partir da Iégica da renuncia fiscal.

E também na década de 1990 que suscitam novas discussdes acerca do
museu como meio de comunicagao, discussdes essas que, conforme caminham
para a era da internet, trazem reflexdes importantissimas sobre as mudancas
inegaveis no campo dos museus?, visto que, a fungdo comunicacional do museu nao
surge com o mesmo. Se compreende que 0s primeiros museus, em especial os do
inicio do século XX, tinham como principal objetivo a preservagdo e ndo a
exposi¢cao, menos ainda passar qualquer informag&o acerca dos objetos, naturais ou

culturais, ali expostos.

“A partir de 2003, é possivel perceber mudancas nas orientagdes da politica
cultural no Brasil, principalmente no modo de implementar as politicas e na
ampliagdo dos setores que passam a receber a atengdo do governo.” (MONTEIRO,
2014, p. 42). Com a eleigao de Luiz Inacio Lula da Silva em 2003, e a escolha de
Gilberto Gil como ministro da cultura, agées mais evidentes no campo da cultura
passaram a ser observadas. Como exemplo citamos a Politica Nacional de Cultura

Viva, criada em 2004 através do Ministério da Cultura.

No que diz respeito especificamente aos museus, uma série de legislagdes &
criada para o setor, promovendo nao s6 um boom quantitativo de instituicbes como

também uma maior riqueza de temas e a descentralizagdo dos museus no sudeste

8 Cf. DAVALLON, 1992; CIOTI, 2005; SOTO, 2014, CASTELLS, 2011.



do pais®. No comeco de 2003 o Ministério da Cultura langou o primeiro documento,
ou documento base da Politica Nacional de Museus. O documento cita a
musealizagdo “como pratica social especifica” (2007, p. 20) e evidencia que os
museus sao entendidos “como praticas e processos socioculturais colocados a

servigco da sociedade e do seu desenvolvimento” (2007, p. 23).

E este € um forte indicativo das discussdes e praticas da museologia social
inseridas no desenho desta politica. Ainda, durante a sua implementagcédo surge a
necessidade de um departamento dentro do IPHAN para questbes relativas
exclusivamente aos museus, e entao é criado o Departamento de Museus e Centros
Culturais (DEMU).

Com o objetivo de institucionalizar e dar continuidade as diretrizes propostas,
foi criado em 2009 o Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) para assumir os deveres
e obrigacbes antes delegadas ao DEMU quanto aos museus federais. Esta
autarquia se torna entdo o principal érgéo para o trabalho dos museus no Brasil,
sendo a primeira autarquia do pais a tratar exclusivamente das questdes do campo

museologico.

Ainda em 2009, articulado com a Politica Nacional de Museus e com o Plano
Nacional Setorial de Museus, inspirado pelo Programa Pontos de Cultura, e segundo
Gouveia e Pereira (2016) principalmente no Museu da Maré, foi desenvolvido o
Programa Pontos de Memoaria. Apesar de nesta presente pesquisa estarmos falando
sobre o Museu da Maré, este se torna exemplo de um movimento que abrange os
mais diversos “tipos” de museus sociais. Especificamente estamos tratando aqui da
memoria de um territério, a Maré. Como este gostariamos de citar também o Museu
Vivo do Sao Bento, o primeiro museu de percurso da Baixada Fluminense, situado
em Duque de Caxias que explora a histéria do territorio, desde a era pré-cabralina
até o presente, conectando sitios arqueologicos, periodos coloniais e ocupagdes

contemporaneas.

® Gouveia e Pereira (2016) destacam a Politica Nacional de Museus (PNM) de 2003, o Estatuto de
Museus de 2009 e o Plano Nacional Setorial de 2010.



Além disso, existem museus que se dedicam a preservar e dar voz as
memorias de populagdes historicamente oprimidas, como o Museu de Favela (MUF),
no Rio de Janeiro, e o Museu dos Quilombos e Favelas Urbanos (MUQUIFU), em
Belo Horizonte. Ambos representam iniciativas plurais de afirmagao cultural,
promovendo a valorizagdo das histérias e expressdes culturais de territorios

marginalizados.

Por outro lado, ha museus que surgiram como instrumentos diretos de luta
contra a violéncia e a opressao, como o Museu das Remocgdes. Este museu,
também localizado no Rio de Janeiro, foi criado em resposta ao deslocamento
forcado de moradores em virtude das obras para os Jogos Olimpicos de 2016.
Atualmente atua como um espaco de denuncia e memoria, ressaltando a luta pelo

direito @ moradia e a dignidade.

Em outro espectro, ha museus mais institucionalizados que abordam temas
de relevancia nacional, como o Museu do Samba, também no Rio de Janeiro, € o
Museu do Homem do Nordeste, em Recife. O primeiro celebra o patrimdnio cultural
e histérico do samba, reconhecendo-o como um dos principais simbolos da
identidade brasileira. O segundo reune elementos da historia, cultura e antropologia
do Nordeste, apresentando um panorama rico e diverso dessa regido essencial para

a formacéo cultural do Brasil.

Todos esses exemplos representam museus sociais que poderiam ilustrar o
arquétipo do museu social na presente pesquisa, destacando-se por suas conexdes
com a memoaria coletiva e a valorizacdo de identidades e territérios. No entanto,
optamos por aprofundar nossa analise no Museu da Maré, conforme a justificativa
apresentada no inicio deste texto, pela sua relevancia unica e pela forma como

sintetiza os principios fundamentais desse movimento museoldgico.

Entendemos, portanto, que o museu social no contexto nacional, na nossa
hipotese, constituido a partir da proje¢do do comum humano, é fruto do produto
entre os movimentos sociais, o conceito moderno de futuro, politicas publicas
sistematizadas e horizontalizadas e coloca-se enquanto face do que deveria ser o

Brasil do século XXI.



Um museu genuinamente preocupado com o amanha, que busca contribuir
para a construgcdo alternativa de sociedade, precisa se orientar a partir das
diversidades culturais, sociais e politicas existentes e se comprometer ndo s6 com
seu publico, mas com as pessoas, também é um museu que tem no seu cerne

enunciativo e narrativo a conformagcdo do comum humano.

Estabelece-se, portanto, o elo essencial, ou seja, o comunicacional que religa
o Amanha a Maré, o Museu do Amanha ao Museu da Maré. Mas um museu no
Brasil que se preocupa com o futuro precisa confrontar seu passado colonial e seus
desdobramentos. Nao existe mais espago para ignorar a imensa desigualdade social
que assola o pais nesta crise econdmica martelada diariamente nos meios de

comunicagao.

Esta transformacdo que o museu social propde ndo é inédita, e parecem
evidentes as variagdes sofridas pelo museu, enquanto instituicdo, e conforme
observamos, estas se fundamentam a partir das transformacdes sociais e politicas
na sociedade em que esta inserido. Mas existe também outra manifestacéo cuja
transformacdo seria definidora para compreendermos o0 museu hoje, essa
manifestacdo € a arte. Cabe, portanto, algumas palavras finais, breves reflexdes
sobre a relagdo arte e museu, considerando as tramas de poder envolvidas nesta

relacao.

Mas o que é a arte? Ou melhor, o que é a arte para o museu? Jorge Coli, a
principio, define “que arte, sdo certas manifestagcdes da atividade humana diante das
quais nosso sentimento € admirativo [...]" (1995, p. 4). Isto reitera a relagédo direta
com a estética, mas também destaca a questdo da admiragcdo, que pode ser

despertada de diversas maneiras.

Este “aqui e agora” representa a aura, conceito intimamente relacionado a
autenticidade. Nao a toa o termo seja utilizado no campo da espiritualidade como
sinbnimo de energia, algo vital e fluido, emanado por seres vivos. Benjamin, sobre o

que seria a aura, diz ser

“uma trama peculiar de espago e tempo: a aparigao Unica de uma distancia,
por mais préoxima que esteja. Observar calmamente, em uma tarde de



verdao, uma paisagem montanhosa no horizonte, ou um ramo que joga sua
sombra sobre o observador — & isso que significa respirar a aura dessas
montanhas, desse ramo.” (2019, p. 55).

Quando visitamos um museu esperamos o objeto artistico original ou o objeto
historico, mesmo que num contexto desistorizado. Portanto, o objeto de museu, ou
ainda o objeto artistico, por muito tempo fora, por exceléncia, o objeto auratico. Mas

nao € apenas a autenticidade que insere o status de arte.

Sobre isto, Coli se questiona como poderiamos considerar arte qualquer
objeto tado banal tal qual a colher de pau utilizada por nossas avés ao cozinhar. Logo

responde: encontrando-a em um museul.

“Para decidir o que € ou nao arte, nossa cultura possui instrumentos
especificos. Um deles, essencial, é o discurso sobre o objeto artistico, ao
qual reconhecemos competéncia e autoridade. Esse discurso é o que
profere o critico, o historiador da arte, o perito, 0 conservador de museu.
Sao eles que conferem o estatuto de arte a um objeto.” (COLI, 1995, p. 6).

De acordo com este entendimento, o museu age enquanto ente validador,
concedendo o status de arte. Portanto, o objeto artistico n&o é artistico por natureza,
mas sua condi¢ao é validada por uma série de jogos de forca. A arte s6 o é a partir
de um valor concedido. Sobre isto, Coli diz que "o “em si” da obra de arte, ao qual
nos referimos, n&do € uma imanéncia, € uma proje¢do. Somos nds que enunciamos 0

"em si" da arte, aquilo que nos objetos €, para nds, arte.” (1995, p.49).

Douglas Crimp (2005) vai trazer um contraponto sobre esta relagao, utilizando
Benjamin para analisar o declinio da instituicho museu nos moldes como se
conhecia entdo, e se valendo de inspecbes tedricas aliadas as manifestacoes

artisticas.

“No século XX, até recentemente, apenas Walter Benjamin dava crédito a tal
nogao, ao dizer que a fotografia inevitavelmente afetaria a arte de maneira
real e profunda, até mesmo a ponto de a arte da pintura poder vir a
desaparecer, uma vez que reproducdo mecanica retirara dela sua aura
essencial.” (2005, p. 54).

De acordo com o autor, que tenta fazer uma arqueologia foucaultiana da instituigao
museu, a problematica da aura entra na equacao da crise ideoldgica do museu.
Afinal, o museu até entdo carregava valores formais, que confrontam diretamente

essas manifestagcdes contemporaneas da arte.

“Feita por meio de tecnologia reprodutora, a arte pés-moderna dispensa
aura. A ficcdo do sujeito criador da lugar a atitude aberta de confisco,
citacdo, reproducdo parcial, acumulagdo e repeticdo de imagens ja



existentes. Sdo minadas as nogbes de originalidade, autenticidade e
presenga, essenciais ao ordeiro discurso do museu.” (CRIMP, 2005, p. 54).

Crimp esta falando sobre a arte pds-moderna, ou contemporanea, pois 0 museu
trabalhado hoje é uma construgéo ocidental e moderna. Isto também significa que

enquanto construgdo o museu serve a manutencgao da estrutura.

Apresenta-se assim uma questdo circunstancial, pois, além de toda a
potencialidade que a humanidade alcangcou, o museu reproduz todas as
problematicas e os silenciamentos que a humanidade produz, legitimando
apagamentos e a invisibilizagdo daqueles que nao tinham, por diversas questodes,
sua humanidade reconhecida. Portanto, a presuncdo de um museu neutro é falsa,
“ele arranca os objetos de seus contextos histéricos originais ndo como um ato de
celebracéo politica, mas com o objetivo de criar a ilusdo do conhecimento universal.”
(CRIMP, 2005, p.181)

Isto nos permite analisar a mao dupla entre o0 museu definir o canone ou
apenas o canbnico entrar no museu, mas, conforme analisado em Crimp, a arte
contemporanea, representada pela fotografia, € capaz de esgarcar a problematica

deste duplo sentido. O autor entdo propde que

"a moderna epistemologia da arte € um resultado do isolamento da arte nos
museus, onde a arte foi apresentada como auténoma, alienada, algo a
parte, submetendo-se apenas a prépria histéria e dindmicas internas. Como
um instrumento de reprodugéo da arte, a fotografia estendeu esse idealismo
da arte para uma dimensdo discursiva mais ampla, um museu imaginario e
uma historia da arte. A proépria fotografia, entretanto, foi excluida do museu
e da historia da arte, porque, praticamente por necessidade, ela aponta para
um mundo que esta fora de si mesma. Assim, quando se permite que a
fotografia entre no museu como uma arte entre as demais, a coeréncia
epistemoldgica do museu desmorona." (2005, p. 14).

Os conceitos de Hal Foster e sua definicdo de artista como um etnégrafo

corroboram a mudanga que a arte contemporanea apresenta. midia

“‘Nesse novo paradigma, o objeto de contestacdo permanece em grande
parte a instituicdo burguesa-capitalista da arte (0 museu, a academia, o
mercado e a midia), suas definicbes excludentes de arte e o artista, a
identidade e a comunidade. Mas o tema da associagdo mudou: € o outro
cultural e/ou étnico em cujo nome o artista comprometido luta muitas vezes.
Por mais sutil que possa parecer, essa mudanga de um sujeito definido em
termos de relagdo econbémica para um definido em termos de identidade
cultural é bastante significativa [...]” (FOSTER, 2006, p. 173, tradugao
nossa).



Aqui, o autor fala sobre o artista que desloca seu olhar para o real, e o real envolve
lutas, a colonialidade, os embates raciais e as questdes sociais e econdmicas da

atual sociedade.

Podemos voltar, entdo, para Benjamin que, ao analisar o declinio da aura,
afirma que “no momento, porém, em que o critério da autenticidade fracassa na
producao artistica, a totalidade da fungao social da arte é transformada. No lugar de
sua fundacao sobre o ritual, esta deve fundar-se em outra praxis, a saber: a politica.”

(2015, p. 58). O autor também afirma que, na medida em que ao

“multiplicar a reproducgao, ela substitui sua existéncia Unica por uma
existéncia massiva. E, na medida em que ela permite a reprodugéo ir ao
encontro do espectador em sua situagao particular, atualiza o reproduzido.
Ambos os processos levam a um abalo violento do que é transmitido — um
abalo da tradigdo, que € o outro lado da crise e da renovagao atuais da
humanidade. Ambos se pdem em uma relagdo intima com os movimentos
de massa de nossos tempos.” (BENJAMIN, 2019, p. 52).

A arte esta inserida na tradicdo, e se compreendermos a tradicdo como um
processo de articulagdo entre o sujeito e aquilo transmitido, poderemos
compreender que esta transmissdo nao se da de maneira inbcua das memorias
individuais do sujeito que a transmite. Nao significa que um unico individuo é capaz
de representar toda a cultura, mas sido as individualidades que transformam

progressivamente as tradigdes.

Neste caso, o museu pode agir enquanto ente validador da arte e existem
museus que sao especificamente validadores de tradigdes. Quando Hobsbawm
(1984) define que, por "tradigao inventada" estamos falando de praticas que "visam
inculcar certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que
implica automaticamente uma continuidade em relagcdo ao passado" (1984, p. 9)
estamos falando também sobre praticas culturais que foram criadas, algumas até
muito recentemente, para atender a necessidades especificas, que podem ser,

muitas vezes, politicas.

Se por um lado, podemos observar como certas expressdes artisticas sao
utilizadas para justamente construir ou reforgar um imaginario nacional, a arte e o
museu passam a ser agentes ativos na formacgao de tradigdes contemporaneas. Por

outro lado, expressdes outras que desafiam o mesmo imaginario sdo vistas como



disruptivas mesmo que estejam desafiando algo tdo recente quanto podemos
identificar. Essas tradicbes na verdade se manifestam enquanto construcdes

conscientes, escolhidas e nada deslocadas das subjetividades sociais e do poder.

Importante destacar que estamos falando de processos que ultrapassam a cultura
material, mas orienta esferas subjetivas, desde a linguagem até os costumes que
Hobsbawm também cita ao diferencia-los das tradigbes. Por isso é importante
reconhecer o papel dos museus: a organizagao dos artefatos e das narrativas, por
exemplo, desempenha um papel central na constru¢ao de uma visao especifica do

tempo histérico e da cultura.

Por isso, quando Foster analisa essa politizacdo da arte, ele sinaliza que
neste caminho o artista periga esbarrar em um mecenato ideolégico que “coloca o
trabalhador na posi¢do de um outro passivo” (FOSTER, 2006, p. 172, tradugao
nossa). Essa critica poderia ser relacionada com o que entendemos hoje com
conceitos como ‘lugar de fala’ e ‘apropriagao cultural’, e envolveria o artista

apropriando-se da tradicdo de outrem em sua arte.

Como cita Hobsbawm, "ndo nos cabe analisar aqui até que ponto as novas
tradicbes podem langcar mao de velhos elementos, até que ponto elas podem ser
forcadas a inventar novos acessoérios ou linguagens, ou a ampliar o velho
vocabulario simbdlico" (1984, p. 15). Mas, se por um lado a arte deve ser politizada
pelos seus préprios atores sociais, e, por outro, estes mesmos atores tiveram suas
expressdes historicamente negadas, o caminho a ser tragado encontra lugar em
novas praticas artisticas, em novas futuras tradicbes e em museus, relacionadas

intimamente com identidade e alteridade.

Seja por costume ou tradicdo, o nao comparecimento de narrativas
alternativas no universo da arte ou dos museus contribui para a manutencéo ou a
criacao de outras tradicdes que nao refletem a diversidade de uma sociedade. O que
por sua vez empurra algumas subjetividades para as frestas, reforcando o abismo
entre o candnico e o disruptivo. E possivel que aquilo que chamamos de disrupcéo

nada mais seja que potenciais tradigées que foram negadas ao status quo.



Jacques Ranciere (2012, p. 52) afirma que “a arte € considerada politica
porque mostra os estigmas da dominacgao, porque ridiculariza os icones reinantes ou
porque sai de seus lugares proprios para transformar-se em pratica social’.
Colocando o museu enquanto espaco de producado de relagdes, a retérica de
Ranciére nos auxilia a entender a transformacao do museu a partir da transformagao
do visitante, do espectador. E essa relagcdo é resultado direto da performance do

museu enquanto instrumento de comunicagéo.



3 Brechas e Frestas: entre as praticas e a meméria

A subversado é um fenbmeno humano. Dentro do universo da memoaria e da
cultura ela representa uma quebra nas normas candnicas que orientam tais campos,
reformulando tradi¢des, iniciando outras novas e mantendo vivas as subjetividades
de grupos sociais. A permissdo, mesmo que a partir de rupturas, de novas
perspectivas dentro do status quo é o que fomenta a criagdo de dialogos e debates

fundamentais para a evolugao da cultura.

O desmantelamento de tradicbes existentes rompem com as normas e
expectativas, contribuindo para a criacdo de novas formas de expressdo e
significado, o que, por sua vez, pode influenciar na construcdo das tradigdes
culturais contemporaneas, ultrapassando a nogao de que existe um cultura pura,
estatica, imutavel, uma herancga intocada do passado. Por outro lado, esse mesmo
desmantelamento pode revelar antigas tradigdes, um percurso a memaorias quase

esquecidas ou perdidas, refletindo a capacidade da cultura de se adaptar.

Se existem, portanto, tradigdes que foram inventadas a fim de atender uma
construgcao coesa da identidade da nacao Brasil, existem aquelas que conseguiram
sobreviver a contramao deste movimento. Essa € a interpretacdo que trazemos ao
entendimento de cultura de frestas, de Luiz Antdnio Simas, que versa sobre a

mesma memoaria que trabalhamos nos museus sociais.

Em ‘O corpo encantado das Ruas’, o autor inicia o livro o oferecendo a Joao
do Rio, Jodozinho da Goméia, Walter Benjamin e a todas as entidades encantadas
da cidade do Rio de Janeiro. Ao reunir essas figuras de tempos e espagos bem
distintos enquanto encantados que merecem sua saudacdo na abertura dos
caminhos, Simas parece aceitar a missao passada implicitamente por esses, que

considera seus eguns'®, além de apresentar uma alternativa a epistemologia vigente.

1 Egpiritos de antepassados espirituais, de grande importancia nas tradigdes afro-brasileiras,
especialmente no Candomblé. Eles representam os antepassados e sao reverenciados com respeito,
pois acredita-se que possuem influéncia sobre o mundo dos vivos.



E se em varias partes do livro somos iniciados as crénicas com pontos de
Exu, carimbando sua presenga, abrir o livro com um padé" parece afirma-lo
enquanto celebracdo. Neste padé de abertura Simas faz referéncia a uma das teses
de Benjamin sobre “escovar a histéria a contrapelo”, que como historiador, o
influencia em assumir a tarefa de esmiucar a histéria da cidade a partir do miudo do

cotidiano, onde a rua é protagonista, distante da histéria oficial.

Assim como neste presente texto, em boa parte da cultura de matriz africana
expressada no Brasil, € Exu quem é saudado primeiro. A presencga de Exu em todo
o livro se deve ao simbolismo de ser o dono das ruas e das ruas ele ser, talvez seja
o Orixa mais dificil de explicar no contexto brasileiro. Essa figura, muitas vezes
associada ao diabo cristdo, demonstra nos contos caracteristicas muito humanas,

que transitam entre o bem e o mal.

Como exemplo de uma cultura que sobreviveu a diferentes estratégias de
opressao, os povos de terreiro souberam ressignificar essa errbnea associagdo em
alguns contextos, utilizando-a como estratégia de protegcédo. Ao assumir, reinterpretar
ou até reforcar certos elementos da imagem desse orixa cria-se uma espécie de
"camuflagem simbdlica" que confundia os opressores e assegurava a continuidade

de suas praticas espirituais.

A discussao sobre o sincretismo é muito complexa, ao mesmo tempo em que
revela camadas profundas que envolvem adaptagao e conflito cultural. Se por um
lado o sincretismo religioso, como a associagdo entre orixas e santos catolicos,
serviu como uma estratégia crucial para a sobrevivéncia das religides de matriz
africana em um contexto de escravizagédo e perseguigao religiosa, por outro pode
gerar perda ou diluigdo de significados originais, além de reforgar interpretagbes

equivocadas como essa associagao a respeito de Exu enquanto orixa.

Por isso, reforcamos que o Exu citado por Simas (2019) é o Exu iorub4, do

candomblé, o dono dos portdes e das encruzilhadas, conforme conta o autor:

“‘Um longo poema da criagdo diz que, certa feita, Exu foi desafiado a
escolher, entre duas cabacgas, qual delas levaria em uma viagem ao
mercado. Uma continha o bem, a outra continha o mal. Uma era remédio, a
outra era veneno. Uma era corpo, a outra era espirito. Uma era o que se vé,

" Um ritual realizado no Candomblé e na Umbanda, que envolve oferendas especificas, como
farinha, azeite de dendé e cachacga, depositadas no chao, simbolizando a conexao com as forgas da
terra e dos guias espirituais. Normalmente realizado na abertura dos rituais.



a outra era o que nao se enxerga. Uma era palavra, a outra era o que nunca
sera dito. Exu pediu uma terceira cabaga. Abriu as trés e misturou o p6 das
duas primeiras na terceira. Balangou bem. Desde este dia, remédio pode
ser veneno e veneno pode curar, 0 bem pode ser o mal, a alma pode ser o
corpo, o visivel pode ser o invisivel e o que nao se vé pode ser presenga. O
dito pode nao dizer e o siléncio pode fazer discursos vigorosos. A terceira
cabaca é a do inesperado: nela mora a cultura.”

Neste mesmo conto Simas vai fincar os conceitos de “exusiaco” e
“oxalufanico”, ao dizer que as ruas no carnaval sdo exemplarmente exusiacas, ja as
escolas de samba andam cada vez mais oxalufanicas. Esses conceitos, embasados
nas caracteristicas de Exu e Oxalufa, e sintetizados na dicotomia entre o carnaval de
rua e o carnaval de avenida, dizem respeito a toda ordem da cultura, que, quando
tocada pelo capitalismo, anda cada vez mais oxalufanica, ordeira, metddica e

padronizada.

A sobrevivéncia daquilo que conhecemos hoje como religides de matriz africana,
marcadores essenciais da cultura brasileira como um todo, representa quase que
uma dupla subversdo. Para que seguissem existindo houve um troca imensa entre
diversos povos que em Africa existiam em suas proprias linearidades, sem
necessariamente se entrelacar (SODRE, 1988, p. 58). A ideia de um "pantedo" de

orixas dentro de uma mesma religido é fruto da diaspora. Segundo Sodré,

"Fatos desta ordem s&o importantes para a compreensao da cultura
negro-brasileira, porque demonstram que 0s orixas ou os voduns ou 0s
inquices (bantos) ndo sdo entidades apenas religiosas, mas principalmente
suportes simbdlicos isto €, condutores de regras de trocas sociais para a
continuidade de um grupo determinado." (1988, p. 58).

Tais culturas sobreviveram a um projeto de exterminio porque criaram na
escassez formas originais de lidar com a vida, maneiras de produzir discursos que
escaparam desse projeto civilizatorio-colonizador. Se prosseguirmos pensando nas
religibes de matriz africana como uma significativa parte desta cultura que
sobreviveu nas frestas, “a licdo do terreiro € a do convivio de diferengas sem a perda

da perspectiva de fundo comum” (Sodré, 1988, p. 65).

Para Sodré, no brilhante ‘O terreiro e a cidade: a forma social
negro-brasileira’, € a partir do partir do terreiro que “obtém-se tracos fortes de

subjetividade historica das classes subalternas no Brasil” (1988, p. 20). Para além do



culto e da religiosidade, sdo espagos de preservagao de identidade, e aqui, cabe

salientar a importancia do conceito do espacgo para o povo preto em diaspora.

O espago do terreiro constitui-se portanto enquanto uma brecha na
construcdo de um Rio de Janeiro colonial, e € a partir dele que diversas
manifestacdes culturais puderam prosseguir. Pensando pelo  viés
geografico/espacial, a existéncia de diversos pontos apelidados de ‘pequenas
Africas’ sdo produtos diretos da ocupacdo da Zona Norte e dos suburbios pelas
comunidades negras. E possivel analisar essa expansdo geogréafica a partir das
reformas que aconteciam no centro da cidade: Enquanto o centro do Rio de Janeiro
se vestia com seu modelito europeu, os morros e os suburbios, ocupados pelas

classes mais pobres, berravam suas brasilidades.

Pelo lado subjetivo/cultural temos varios exemplos fresteiros que sobrevivem
a partir dos terreiros, e aqui podemos extrapolar os exemplos na cidade e pensar a
cultura nacional. A culinaria brasileira, a exemplo, herda do terreiro varios pratos, o
tempero, e até o patriménio imaterial do acarajé. Na musica, o samba, herdeiro
direto do batuque, € exemplo de como a mercantilizagdo da cultura ignora até
mesmo as antigas proibigdes que fechavam casas de candomblé' e acusavam de

vadiagem aqueles que tocavam pelas ruas.

A nivel de anedota, poderiamos falar que uma grande parte, sendo a maioria,
dos representantes da cultura nacional sdo de matriz negra. Mas, enquanto
pesquisa, podemos identificar os caminhos e as estratégias de sobrevivéncia destas
expressdes culturais, e por sua vez, a importancia e a representacao do museu

enquanto ente validador e enquanto instrumento de memoria.

O entrelacamento de praticas culturais, expressdes artisticas e de certos
rituais, deram origem a manifestagbes que, por embate ou por sincretismo,
permitiram que tradicbes afro-brasileiras florescessem. Sem abandonar uma
dinamica propria, explorar a relagao possivel entre os terreiros e os museus adiciona

uma camada de complexidade a pesquisa que envolve o questionamento das

2 A colegdo Nosso Sagrado, diretamente ligada a esse momento histdrico, sera abordada
posteriormente, destacando sua relevancia na protegéo e valorizacdo das tradi¢cdes afro-brasileiras.



instituicdes culturais contemporaneas e da forma como lidam com as expressdes

que emergem das frestas.

Nesse contexto, a memoria perde a ideia de arquivo estatico e ganha o
carater de campo dindmico, e também de batalha, onde as praticas culturais
continuamente se mantém e se transformam, por vezes, fazendo da marginalizagéo
e do apagamento suas principais caracteristicas de diferenciagdo ou de
originalidade. Subverte-se o comum e o valor daquela expresséo passa a ser o0 seu

nao-lugar nas instituigdes formais e no poder.

Nos simbolos do museu, tanto do Cdédigo Brasileiro de Transito quanto da
Lingua Brasileira de Sinais, as colunas aparecem como representacdo da
arquitetura classica, remetendo a solidez e a tradigdo. As colunas, assim como as
paredes, sdo estruturas que erguem e delimitam o espaco, sustentando tanto o peso
fisico da construcdo quanto o simbdlico da memdria, organizam a paisagem,

marcam territorios e impdem presencgas.

Se estamos falando sobre as frestas, as sdlidas paredes construidas pelos
museus lidos tradicionais perigam ser derrubados justamente por aqueles e aquelas
que foram empurradas para fora. Essa transformagdo € visivel na
contemporaneidade, nos temas atuais dos grandes museus, nas falas e nas proprias
personas dos atuais curadores, e, no publico, personagem final daquilo que

constroem os museus.

Uma sociedade que entende a sua diversidade questiona as suas institui¢coes.
O avango das discussdes de representatividade que ganharam forgca na internet
chegam a grande midia, afetando portais de comunicagdo mais formais, como a
televisao, a producao editorial e por sua vez, as exposi¢coes culturais. E dentro desse
levante, que pode ser critico e/ou estético, 0 campo da museologia passa a ser
também questionado. A quem cabe questionar o templo? Estamos observando uma

mudanga paulatina do canone.



A cultura negra e de matriz africana sulea’ essa mudanga paradigmatica que
podemos observar na sociedade brasileira, onde, conforme explica Sodré (2017, p.
58) ao falar da importancia dos Orixas, nao estamos tratando apenas de entidades
religiosas mas de “principalmente suportes simbdlicos - isto €, condutores de regras
de trocas sociais - para a continuidade de um grupo determinado”, onde, a principal

pauta € uma reacao a colonialidade.

Por conta, antes de adentrarmos numa analise sobre a importancia da cultura
da dominagao colonial, que se desdobra no papel dos museus e da memoria,
importante ressaltar o desdobramento da reagao a colonialidade em duas frentes: a
primeira elabora a reestruturacdo das instituicbes representativas na sociedade,
trazendo reformas e restituicdes nas narrativas oficiais; a segunda se aprofunda nas
transformagdes subjetivas, partindo de uma reformulagdo na educacdo e na

conscientizagao da sociedade.

E é nesta segunda que se inserem 0s museus e suas especificidades. Essas
duas frentes precisam caminhar juntas, pois o objetivo de uma decolonizagdo nao se
alcangaria apenas estruturalmente ou apenas culturalmente, mas com um viés
puxando e fomentando o outro. Essa reagcdo se da aos vestigios persistentes da

colonialidade nas camadas da sociedade e também nas estruturas.

3.1 Reacao a colonialidade

O desejo da totalidade esta presente desde os primoérdios do que hoje
conhecemos como 0 museu moderno, que tem sua origem nos gabinetes de
curiosidades. Estes, durante a época das grandes navegacgoes, entre os séculos XVI
e XVII, reuniam objetos fantasticos, que poderiam ser da natureza ou pecas
produzidas pela mao humana. Também chamados de camaras de maravilhas, esses

espacos apresentavam o mundo exibindo artefatos raros, espécimes da fauna e da

¥ A escolha simbdlica e politica da palavra sulear em oposigdo a nortear remete a critica das
estruturas de poder associadas ao colonialismo, que tradicionalmente posicionam o Norte como
centro de referéncia e progresso. O termo propde uma inversao epistemoldgica, orientando-se pelas
perspectivas do Sul como forma de valorizar as culturas, os saberes e as resisténcias historicamente
marginalizadas. A metéfora espacial ndo é apenas geografica, mas também politica e filosdfica,
questionando as hierarquias globais e propondo uma reorientacdo em dire¢do a construgdo de novos
futuros. Cf. Campos, 1999.



flora, minerais, entre outros objetos, normalmente agrupados e catalogados de

acordo com a vontade do proprietario do gabinete.

Interessante é perceber como o colecionismo exemplificava a visdo do outro
enquanto exotico, e algo ndo muito diferente aconteceu com o comego das colegdes
etnograficas nos museus europeus. A essa altura, no final do século XIX e pos
Revolugdo Francesa, os museus que recebiam essas colegdes ja trabalhavam com
a ideia de memoria nacional, e os objetos coletados por viajantes desta vez
assumiam o enfoque em representar civilizagdes distantes, sejam extintas ou

entendidas como primitivas.

Ailton Krenak (2019, p. 8) fala que

“a ideia de que os brancos europeus podiam sair colonizando o resto do
mundo estava sustentada na premissa de que havia uma humanidade
esclarecida que precisava ir ao encontro da humanidade obscurecida,
trazendo-a para essa luz incrivel”.

Foi este pensamento que, para além dos museus, legitimou as dominagdes
coloniais, a violéncia e a escraviddao empregadas pelos paises do norte, e que por
sua vez, reforcava a ideia de diferenca entre a dita humanidade civilizada,
representada nos museus pela memdria oficial, pelos objetos histéricos, e os outros,

os ditos selvagens, representados nos museus pelos objetos exdticos.

E importante compreender que a cultura estd na base da dominacdo
colonialista. Ao subjugar um povo é imprescindivel negar, apagar ou proibir sua
cultura para que essa nao se torne instrumento de resisténcia. No Brasil, por
exemplo, a catequizagdo indigena foi uma forte ferramenta para a dominagéo
daquele povo, sendo a colonizagdo religiosa uma eficiente forma de apagamento
cultural. Aos povos africanos em situacao de escravidao eram proibidos os ritos,
seus idiomas e até seus nomes eram mudados para nomes portugueses cristdos. As

nacionalidades eram misturadas para dificultar as formas de organizagéo.

Todo este processo normalmente se utiliza da maxima da humanidade, e é
por isso que Krenak (2019) se pergunta se de fato somos uma sé humanidade. O
que nos vincularia enquanto humanidade? Ha quinhentos anos indigenas tém sua

humanidade negada das mais diversas maneiras institucionalizadas pelos Estados



que aqui vigoraram. Possivel dizer o mesmo sobre o povo negro em diaspora e
outros povos periféricos do planeta. Acosta (2016, p.20), por sua vez, fala que o
povo andino e amazénico foi capaz de “resistir, a seu modo, a um colonialismo que

dura mais de quinhentos anos”.

Em muitas partes do texto ‘Ha mundo por vir? Ensaios sobre os medos e os
fins’, de Danowski e Viveiros de Castro, nos deparamos com o termo ‘humanidades’,
no plural. Isto nos leva ao entendimento da existéncia de multiplas humanidades
orientadas pelas diferentes formas de se estar no mundo e foi justamente o conceito
do progresso que alijou essa pluralidade e transformou toda a humanidade em algo

uno.

Quando Acosta (2016), em seu livro, sugere uma alternativa para imaginar
outro mundo ele esta falando diretamente do atual sistema vigente, que apresenta
as problematicas, que nesta pesquisa, explicam a qual sociedade o museu atual
serve e a qual ele poderia servir. A globalizagao capitalista, o colonialismo e o que
Acosta chama de “fantasma do desenvolvimento” representam a férmula do fracasso

do nosso atual sistema vigente.

De acordo com o autor, “a globalizagao capitalista e suas multiplas formas de
acumulagao tém afastado a maioria da populacédo do planeta do bem-estar material,
além de afetar sua seguranca, sua liberdade e sua identidade.” (ACOSTA, 2016,
p.15). Krenak (2019,p. 23), por sua vez, afirma que “estamos todos diante da
iminéncia de a Terra ndo suportar nossa demanda”. Em ambas as passagens os
autores estao refletindo sobre o0 modo de consumo e de acumulagdo que a atual
sociedade vem se utilizando. Onde, em uma espiral interminavel entre a producgao e
0 consumo, pessoas sao aprisionadas e so trabalham e produzem visando consumir,
criando uma insatisfacdo permanente e esgotando os recursos de maneira

irracional, acirrando, por sua vez, as desigualdades sociais.

Evidentemente essa problematica tem raizes histéricas. Analisando o
passado recente, Acosta explica que a instituicdo do desenvolvimento se da em

1949, com o discurso de posse de Harry Truman, onde o mesmo diz que:



“Mais da metade da populagdo mundial vive em condi¢des proximas da
miséria. A comida deles é inadequada. Eles s&o vitimas de doengas. Sua
vida econbémica é primitiva e estagnada. Sua pobreza é uma desvantagem e
uma ameaga tanto para eles quanto para as areas mais présperas.”
(ESTADOS UNIDOS DA AMERICA, 1949, tradug&o nossa)

E ainda complementa:

“Nosso objetivo deve ser ajudar os povos livres do mundo, por meio de seus
proprios esforgos, a produzir mais alimentos, mais roupas, mais materiais
para habitagdo e mais energia mecanica para aliviar seus fardos.”
(ESTADOS UNIDOS DA AMERICA, 1949, traducdo nossa)

Indubitavel € o tom paternalista com relagdo aos outros povos, além do carater

salvacionista, porém este pensamento se fixou.

Durante a guerra fria o conceito do desenvolvimento se consolidou como uma
estrutura de dominagao, estabelecendo enfim as dicotomias entre avancado e
atrasado e centro e periferia, convertendo-se em “uma exigéncia global que
implicava a difusdo do modelo de sociedade norte-americano, herdeiro de muitos
valores europeus.” (ACOSTA, 2016, p. 53).

Ou seja, o desenvolvimento € um herdeiro direto do colonialismo, a relagéo
desenvolvido versus subdesenvolvido denota certo paralelismo entre civilizado
versus selvagem, onde, a partir do século XV na conquista das Américas, impde-se
a superioridade do europeu, dito civilizado, sob o outro, entendido sempre como
primitivo. Acosta diz que neste ponto surge a colonialidade “do saber, do poder e do
ser’” (ACOSTA, 2016, p. 63), que aliada ao conceito do progresso, seguem pontos
fundamentais para a modernidade. Com as portas abertas para a colonizagéo
inicia-se uma exploragdo impiedosa dos recursos naturais e provoca o
desaparecimento de populagdes inteiras, como no caso das populagdes indigenas

brasileiras.

Contudo, o livro de Alberto Acosta fala principalmente de alternativas. Como
consta em seu titulo ‘O Bem Viver, uma oportunidade para imaginar outros mundos’,
o livro se propde a oferecer uma visdo para a construgdo de uma utopia. Logo, se o
desenvolvimento busca nivelar todo o mundo por um modelo de sociedade
ocidental, o bem viver tem como premissa valorizar e respeitar o outro e “se
apresenta como uma oportunidade para construir coletivamente uma nova forma de
vida” (2016, p. 69).



Fundamental discutir o uso do termo “utopia” ao longo do livro, e para isso,
precisamos voltar o olhar para os trés tépicos abordados no Ilivro como
necessarios para esta construcdo. Primeiramente seria necessario o

reconhecimento dos direitos da natureza, onde Acosta diz que:

“Temos de entender que tudo o que fazemos pela Natureza, fazemos em
prol de nés mesmos. Eis um ponto medular dos Direitos da Natureza.
Insistamos exaustivamente que o ser humano n&o pode viver a margem da
Natureza —e menos ainda se a destréi. Portanto, garantir a
sustentabilidade ¢é indispensavel para assegurar nossa vida.” (2016, p. 132)

Se o0 colonialismo iniciou a grande exploragdo dos recursos naturais, € o
desenvolvimento acelerou o divorcio entre o homem e a natureza, o bem viver a

coloca em papel central.

Para além do entendimento transcultural que considera a Terra como a Pacha
Mama™, existe também a compreensao cientifica de que o planeta se comporta
como um “superorganismo vivo”. Assim como nao existe o lado de fora do planeta:
Quando jogamos o lixo fora, estamos jogando no ecossistema. Quando poluimos um
rio estamos acabando com nossa préopria agua potavel. Assumir a natureza como
ente detentor de direitos € assumir que o Estado se compromete a precaucao para
atividades que possam causar impacto ambiental, e mesmo que isso ocorra,
qualquer pessoa pode denunciar e é papel do Estado garantir a restauragdo. Isto
tudo s6é ¢é possivel abandonando o estilo de vida predatério dos paises

desenvolvidos.

O segundo tépico implica na adogdo de uma outra economia, onde Acosta diz

que:

“Esta economia, entéo, deve ser ambientalmente sustentavel. Ou seja, deve
assegurar desde o inicio e em todo momento processos econdmicos que
respeitem os ciclos ecoldgicos, que possam manter-se no tempo sem ajuda
externa e sem que se produza escassez de recursos. E também deve ser
sustentavel em termos sociais, o que implica um sélido pilar democratico.”
(2016, p. 172)

Ou seja, essa outra economia tem que aceitar os limites da natureza. Além

disso, o trabalho é um direito e um dever na sociedade, entdo ndo deveria ser

* Uma express&o originaria das culturas andinas referente & "Mae Terra", uma divindade que
simboliza a vida, a fertilidade e a natureza, provendo o equilibrio entre os seres humanos e o0 meio
ambiente.



tolerado qualquer tipo de subemprego ou desemprego. Também é importante
assumir a redistribuicdo de terra e agua, além da distribuicdo de renda com
equidade. A economia deve ser um instrumento de apoio, e ndo apenas mais um

instrumento de manutengao de desigualdades e acumulagao.

E por fim, o terceiro tépico seria a construcdo de um estado plurinacional,
onde Acosta fala:

“A plurinacionalidade ndo nega a nagédo, mas propde outra concepgao de
nacdo. Reconhece que ndo existe apenas uma nagdo ou apenas uma
nacionalidade. Assume uma nag¢ao de nacionalidades diversas que tém
convivido em estado de permanente enfrentamento.” (2016, p. 153)

Nao apenas assumir que existe uma diversidade de povos dentro da nacéo,
mas uma verdadeira incorporacdo dessas diferentes perspectivas de sociedades. E
caminhar na contramao da colonialidade, lidando com as diferencas de modo
igualitario, respeitando a cultura, os saberes, as praticas e os modos de vida dos
diferentes povos dentro de uma nagao, buscando a coexisténcia de varias nagdes

culturais que existiam desde antes da conquista.

Conforme Acosta (2016, p. 72), “a grande tarefa, sem duvida, € construir ndo
apenas novas utopias, mas também a possibilidade de imagina-las”. Aqui,
ensaiamos quatro balizas que destacam a importancia do exercicio de construgao

de utopias:

A importancia para a mobilizacdo das pessoas em agdes coletivas, onde o
compartilhamento da visdo utdpica proporciona a unido necessaria para que sejam
possiveis os esforgos em torno da transformagao da realidade. A inspiragéo do que
a sociedade pode vir a alcancgar incentiva as pessoas e fomenta desde os coletivos
mais simples até os movimentos sociais tal qual conhecemos, que posteriormente

podem se tornar mobilizagdes e até politicas publicas.

O que por sua vez leva ao segundo ponto, o de reimaginagao das estruturas
sociais, que organizam novas formas de sociedade, incentivando a reinvencao de
instituicdes, sejam elas politicas ou culturais. A construcdo de uma verséao

alternativa de estrutura pode representar a superacdo dos ditos "problemas



estruturais”, que podem denotar certo engessamento, dando a entender que se séo

estruturais ndo sao passiveis de resolugao.

Um dos pilares da reimaginacao das estruturas € justamente o terceiro ponto,
a criacdo de novas identidades, que contribuem com o pertencimento e com o
fortalecimento dos lagos sociais e também culturais. A partir do dialogo e da
vinculacdo, abre brechas para pensarmos o status quo e desafia as fronteiras do
pensamento tradicional, permitindo aos individuos entenderem a si mesmos. O
entendimento do seu lugar na linha temporal da histérica faz que se entenda que
muitas lutas passadas possibilitam a sua vivéncia no aqui-agora, o que € muito

importante para grupos sociais que tiveram suas memorias marginalizadas.

Todos os pontos citados anteriormente representam rupturas, que sem a
capacidade de resiliéncia seria encaradas puramente como problemas e néao
enquanto solugao, ou transicdo. No preludio de transformacgao, o entendimento de
que o atual modo de vida vai se extinguir, € que por precisar se extinguir, 0 novo
vindouro vira. Nessa légica, a fé no futuro se embasa na metamorfose e na

esperancga de que isso significa melhoria.

E neste conjunto de abordagens onde existe a maior abertura para uma
possivel contribuicdo da instituicdo museu, que parece extremamente solida.
Quando utilizamos o termo ‘solido’ fazemos referéncia ndo sé a arquitetura de pedra
e cal dos museus tradicionais brasileiros mas também a pretensao de eternidade.
Mas, a maleabilidade da instituicAo museu no que tange as transformagdes da

sociedade é notoria.

E como estamos passando por uma mudanga social paradigmatica, o museu
esta vivenciando talvez a sua maior transformagédo: num contexto macro, a principal
transformacao tem relagdo com a passagem da modernidade; num contexto micro,

onde esse “micro” € o Brasil, estamos passando por uma resposta a colonialidade.

Nao estamos falando de um movimento contrario, mas num movimento de

redes, onde ambos os movimentos se sustentam. Quando Sodré (2006, p. 11) fala



que “as midias e a propaganda tém mostrado como estratégias racionais né&o
espontaneas podem instrumentalizar o sensivel, manipulando os afetos”, & dificil nao

associarmos as mesmissimas estratégias empregadas nos museus.

Com estas analises podemos nos voltar para alguns fendmenos aberrantes
no museu contemporaneo, tomando como recorte novamente a cidade do Rio de
Janeiro. No ano de 2020 chegou no Museu da Republica a cole¢do Nosso Sagrado,
um conjunto de pegas sagradas de religibes de matriz africana, que foram
apreendidas em acdes policiais durante os séculos XIX e XX. Essas pecgas, muitas
vezes vistas como instrumentos de rebeldia e também de espiritualidade, eram
tratadas como objetos de perseguicao e intolerancia religiosa, sendo confiscadas por

autoridades que buscavam reprimir as praticas de cultos afro-brasileiros.

O acervo, que inclui objetos rituais como ferramentas de orixas, esculturas,
instrumentos musicais e outros elementos sagrados ficou durante décadas
armazenado no Museu da Policia Civil do Rio de Janeiro, sem o devido
reconhecimento de seu valor cultural e espiritual. Com o avanco de movimentos
sociais e culturais voltados para a defesa dos direitos das comunidades
afro-religiosas, iniciou-se uma campanha, intitulada 'Libertem o nosso sagrado', para
a restituicao simbdlica e valorizagdo desses objetos. Esse esfor¢o culminou em um

acordo que transferiu a colegdo ao Museu da Republica.

E extremamente significativo que um museu considerado "tradicional" assuma
para si a responsabilidade de abrigar e expor essa colegdo, movimento este um dos
mais notorios atos de reparacao historica e cultural da museologia brasileira. Esse
gesto representa um reconhecimento institucional das injusticas cometidas contra as
religides de matriz africana e seus praticantes, ao mesmo tempo em que destaca a
necessidade de reverter os danos causados pela perseguicdo e criminalizagao

desses grupos ao longo da histoéria do Brasil.

Esse gesto de reparacédo nao se limita a preservagao historica, mas também
langa luz sobre as transformagdes que atravessam o campo da arte e da cultura. A

revalorizagdo de objetos sagrados como pecgas de patrimdnio cultural desafia as



fronteiras tradicionais entre arte e religiosidade, questionando as narrativas
hegemonicas que moldaram a ideia de arte ao longo da historia. Assim, o museu se
torna ndo apenas um espaco de memoaria, mas também um palco para novas formas

de entender e representar a estética, a espiritualidade e as expressodes culturais.

Se pudemos compreender o papel exercido pelo museu até entdo e sua
relagdo com a arte, podemos também identificar que ambos passam por uma
transformacdo orientada pelas mudangas paradigmaticas da atual sociedade.
Estamos vivendo a reacao a colonialidade do saber e do ser, e a manifestagao deste

aspecto na arte é evidente.

Na tese 'Museu-monstro: Insumos para uma museologia da monstruosidade',
Vladimir Pires propde questbes fundamentais sobre o papel dos museus diante do
comum no contexto do capitalismo cognitivo e da globalizagédo. Acerca desta ultima,
a provocagdao “é possivel (necessario?) sua musealizagao/patrimonializagao?”
(PIRES, 2014, p. 34) reflete uma tensdo entre o carater dinamico, vivo e
compartihado do comum e as praticas tradicionais de musealizacdo, que

frequentemente implicam na cristalizagao ou objetificagdo de elementos culturais.

Essa discussdao pode nos levar ao paralelo de tentar compreender a
possibilidade (a necessidade?) de musealizar os processos decoloniais, e nao
apenas seus resultados, levanta questdes fundamentais sobre o papel dos museus
na contemporaneidade, especialmente no contexto de um mundo pds-colonial. Essa
proposta exige repensar a fungdo, as praticas e os paradigmas da museologia,
movendo-se de um modelo baseado na fixacao e representacado de objetos para um
modelo que valorize os processos dinamicos, relacionais e transformadores da

decolonialidade.

Isto implicaria trazer para o museu as praticas vivas, as dindmicas relacionais
e as negociagdes historicas e culturais que marcam as lutas contra o colonialismo e
suas consequéncias. Enquanto os resultados das lutas decoloniais muitas vezes se

manifestam como simbolos ou objetos (artefatos, documentos, monumentos), os



processos se concentram nas agodes, nos discursos, e nos encontros que sustentam

as mudangas sociais e politicas.

Em 2019, ainda num mundo pré-pandémico, a cena carioca apresenou duas
manifestagdes distintas, mas com tematicas similares, que nos ajudam a materializar
as discussodes feitas até aqui neste presente texto. A primeira trata-se da exposicéo
‘Pardo é papel’, individual de Maxwell Alexandre, no Museu de Arte do Rio. Negro,
jovem e morador da favela da Rocinha, Alexandre executou na mostra pinturas

gigantescas em papel pardo, aproveitando do altissimo pé direito da sala expositiva.

Figura 2 - Exposigcéo ‘Pardo é papel’, individual de Maxwell Alexandre

Fonte: Acervo pessoal, 2019

Evitando encerrar interpretacdes sobre a obra do artista, podemos observar a
sensibilidade narrativa consistente em pintar corpos negros em folhas pardas, em

um pais que por anos se utilizou do termo 'pardo’ para apagar a identificagédo racial



em corpos negros. Uma das obras do artista € capa do disco ‘Gigantes’, do rapper
carioca BK, que ocupava sozinha uma sala de transigdo no espago expositivo do
MAR, um museu com moldes tradicionais e praticas bastante contemporéaneas e

energizadas.

Se as obras de Maxwell gritam pela monumentalidade, uma das obras mais
marcantes de Yhuri Cruz vai a contramao. Em formato de santinho, tal qual aqueles
dados nas igrejas catolicas, a obra ‘Monumento a voz de Anastacia’ de 2019 é tao
atual quanto contestadora. Baseada na obra ‘Castigo de escravo’ de Jacques
Etienne Arago, Cruz retira os instrumentos de tortura que marcaram a figura da
"Escrava Anastacia", substituindo-os por um sorriso que representa liberdade e

dignidade.

Figura 3 - Monumento a voz de Anastacia

Fonte: Acervo pessoal - Felipe Carvalho, 2024

Como destaca Pereira (2023), “adquire monumentalidade na medida em que
oferece as condigbes para um encontro entre publico e imagem, rompendo com o

modelo de contemplagdo a distancia, engajando as pessoas na manipulagdo dos



santinhos, retirando-os até que acabem”. Essa releitura n&o apenas re-configura a
iconografia religiosa tradicional, mas também projeta uma nova forma de perceber o

passado.

Todos esses simbolos representam, pelo menos dentro da comunidade negra
e urbana sudestina, uma forma de emancipacao a partir da estética e de conceitos
tedricos, que passeia por diversas artes, das plasticas a musica, passando pela
moda e pela literatura. E o artista ativo, inserido em sua tradicdo e revivendo sua
cultura, ressignificando-a em lugar de protagonista. Nao estamos falando da
idealizagdo roméntica de que o cenario artistico mudou, mas evidente que esse
movimento reflete a continua luta por reconhecimento e visibilidade dentro de um
sistema que muitas vezes marginaliza a presenga negra. Sdo essas mudangas que
observamos no mundo da arte que também estao presentes na midia, nos museus e

em varias outras parcelas da sociedade que buscamos analisar.

Essas movimentagdes convergem em um ponto fundamental: a necessidade
de instituicbes como os museus se tornarem espacos dindmicos, capazes de refletir
e amplificar as vozes historicas e contemporaneas, indo além da mera conservagao
ou até mesmo do reconhecimento tardio conquistas estéticas para incorporar o fazer
cultura de forma vida, onde as praticas sdo tao valorizadas quanto os resultados,
incentivando novos processos de emancipacgao e fazendo de seu entorno (territorial

e conceitual) terreno fértil para o didlogo entre a tradi¢ao e a inovagao.

3.2 Em torno do memoravel

Existem palavras, ou conceitos, que carregam tantas definicbes que
precisamos definir o campo para poder explora-los, e a memodria € um destes
conceitos. Multifacetado, pode ser abordado a partir de diferentes vieses que se
relacionam intrinsecamente, apesar das diferencas entre cada contexto de
discussdo. Mas, em termos gerais, seja na computacao, na neurociéncia, na filosofia
ou na cultura, a memoria sempre se relaciona a informagao, que pode estar contida
no corpo, na cultura ou até em maquinas. Por isso, mesmo que ja estejamos
finalizando esta presente pesquisa, cabe salientar que a memdria aqui citada esta

inserida nas intersegdes entre a museologia e a comunicagao.



Tais intersegdes ganham destaque no estudo das tecnologias, das narrativas,
das colecbdes e principalmente do poder. Por isso, além das relagdes com a
informacédo, ressaltamos na memoria o seu carater de mediagcédo entre passado e
presente. Aqui, ndo vamos tratar como sinbnimos da memdria o cérebro, o
computador, ou os objetos de museu, a memodria € tempo, ndo se trata da

materialidade que da suporte ou que serve de instrumento.

Por isso, podemos comegar esta parte voltando nosso olhar para a memoaria
definida por Henri Bergson. Em seu livro Matéria e Memdéria, Ensaio sobre a relagéo
do corpo com o espirito, o autor vai analisar filosoficamente as relacdes entre as

diferentes formas de memoaria e suas ligagdes com o corpo.

Na época do texto, existiam duas teorias cientificas que suleavam os estudos
sobre o cérebro, estas seriam o idealismo e o realismo, e sobre isto o autor afirma
que

"idealismo e realismo sdo duas teses igualmente excessivas, que é falso
reduzir a matéria a representacao que temos dela, falso também fazer da
matéria algo que produziria em nos representacées mas que seria de uma
natureza diferente delas." (2010, p. 1)

Bergson entende a oposicao entre as duas vertentes como um falso
problema, pois, o0 realismo entende que as imagens se relacionam num mesmo
plano, e todas as relagdes s&o regidas pelas mesmas leis sem um centro
determinado. Mas até para os realistas € impossivel afirmar que ndo existam
percepgdes, ou seja, uma imagem que se relacione de modo unico, e é desta
maneira que o idealista entende o0 mundo, sendo que essa imagem principal seria o

seu proprio corpo.

A percepcgao seria portanto um obstaculo para as duas teorias, pois, para o
realista, a percepgao seria um acidente, ja que que nao existe um centro entre as
imagens, estas n&o precisariam se relacionar. Ja para o idealista, se existe uma
imagem principal, situar esta imagem no tempo seria um problema, pois, se tudo
funciona a partir destas imagens as leis que regem o universo seriam mutaveis, e

assim, a ciéncia seria falha. E ainda a percepcdo que se representaria como o



“‘movimento nascente”, algo imediato, a acdo nascente, e sendo da mesma natureza
da matéria, diferenciando-se apenas em grau, se insere no dualismo matéria versus

espirito como o outro polo a memodria.

Sobre a memodria, Bergson postula que existem duas, que diferenciam-se em
natureza, mas que caminham lado a lado e se auxiliam. A primeira memoaria seria a
memoria pura, ou a memoaria lembranca, e é o que seria a verdadeira memoaria. Ela
diz respeito aquilo que se imprime a partir de um fato unico, inscrito no tempo. Ela se
conserva como uma imagem na mente, e isto caracteriza a principal diferenca de
natureza com a outra memdaria, a memoria habito, que se inscreve como um habito

No Ccorpo.

Identificamos que a memdéria habito € um importante elo ao tentarmos
estabelecer paralelos com a memoéria estudada por Bergson e a memoria social que
queremos abordar nesta pesquisa. Para exemplifica-la Bergson utiliza a licao

aprendida de cor:

“A lembrangca da licdo, enquanto aprendida de cor, tem todas as
caracteristicas de um habito. Como o habito, ela é adquirida pela repeticao
de um mesmo esforco. Como o habito, ela exigiu inicialmente a
decomposicao, e depois a recomposi¢édo da agao total. Como todo exercicio
habitual do corpo, enfim, ela armazenou-se num mecanismo que estimula
por inteiro um impulso inicial, num sistema fechado de movimentos
automaticos que se sucedem na mesma ordem e ocupam o mesmo tempo.”
(2010, p. 86)

A memodria habito é aprendida mecanicamente, a partir do processo de
repeticdo, ao contrario da memdria pura que se manifesta pela singularidade. Sendo
assim, a memoria habito ndo é entendida como passado, ja que esta inscrita no

corpo e esta voltada para a acao pratica.

Podemos exemplificar esta memoria com as coisas mais basicas da vida
humana moderna: ninguém nasce sabendo escrever, quando uma crianga €
alfabetizada ela é exposta a incansaveis repeticdes, das letras, das silabas, dos
vocabulos e dai em diante. E com a repeticdo que a crianca aprende a escrever. O
mesmo para a crianga aprendendo a andar, ela levanta, tenta e cai repetidas vezes,

até conseguir desempenhar a fungao sem mais cair.



Quando lembramos da nossa professora do primario nos ensinando as vogais
€ a nossa memoria pura vindo a tona, lembramos daquele fato isolado, um dia na
escola, com aquela pessoa, a professora, mas o ato de escrever € a nossa memoria
habito.

Essas discussbes a respeito da memoria para Bergson denotam certa
abstracdo se estamos pensando na memoria que trabalhamos nos museus. A ideia
de elemento fundamental para a experienciacdo do tempo e da consciéncia parecem
se distanciar do ideario menos "pessoal". Se para Bergson a memodria molda a
percepg¢ao do tempo presente e as nossas agdes, a memaoria para 0s museus pode
assumir o carater de armazenamento de informacdes passadas, o que exemplifica a

estreita relagdo entre memoria e poder.

Se pudermos entender a memoria pura como passado, podemos imagina-la
COomo uma re-experienciacdo, uma retomada a um momento que ja nao € presente,
mas que continua influenciando o aqui e agora. Nao seria essa uma definicado do
museu? Nesse movimento de mergulhar os visitantes no passado, 0 museu
preserva e comunica a memoria (ou uma memodéria), oferecendo uma lente moldada
a partir da dinamica da sociedade onde esta inserido. Essa memdria oferecida se
relaciona com as lembrangas e bagagens do visitante, resultando em diferentes

processos de fruigao.

Em 2005, J6 Gondar estabelece quatro proposicoes a fim de enfrentar o
conceito para melhor compreendé-lo. A primeira proposicdo fala sobre a
transdisciplinaridade da memodria, e afirma que "ainda que possa ser trabalhado por
disciplinas diversas, o conceito de memoria, mais rigorosamente, € produzido no
entrecruzamento ou nos atravessamentos entre diferentes campos de saber." (2005,
p. 13).

Isto significa que o conceito de memodria social, adjetivado, surge para
elucidar questdes pertinentes a diversas areas do conhecimento, principalmente

para as ciéncias sociais. Neste texto estamos analisando a memoaria para a cultura,



e também para a filosofia, a partir de Bergson. As definicbes nao sao, portanto, as

mesmas, mas se tocam e se entrecruzam possibilitando relacdes.

A segunda proposig¢ao afirma que o conceito € também ético e politico, onde

Gondar afirma que

"uma lembranga ou um documento jamais € in6cuo: eles resultam de uma
montagem nido s6 da sociedade que os produziu, como também das
sociedades onde continuaram a viver, chegando até a nossa. Essa
montagem é intencional e se destina ao porvir." (2005, p.17).

Esta proposi¢cao se relaciona com a propria construgdo do conceito de patriménio
imaterial, pois reafirma o carater de transformacédo dos simbolos culturais. A
presuncao de uma memoria neutra é falsa, a memoaria € um ato politico de selecéo

onde a apresentacao do passado se da a partir de uma escolha.

Como terceira proposicdo a autora apresenta o carater processual da

memoria, onde indica que a mesma

"ndo nos conduz a reconstruir o passado, mas sim a reconstrui-lo com base
nas questbes que nos fazemos a ele, questdes que dizem mais de nds
mesmos, de nossa perspectiva presente, que do frescor dos
acontecimentos passados." (2005, p.18).

Enquanto construgdo a memodria é o resultado da disputa incessante entre a
lembranga e o esquecimento, que, conforme orientada pela proposi¢dao anterior,
pode ser fruto de escolhas intencionais. Com isso, podemos dizer que nao existe
memoria sem esquecimento. Ainda nesta passagem a autora cita Bergson, e diz que

sobre esta disputa, para o autor, este confronto

"se da entre a esfera determinada dos habitos, a que nos sujeitamos em
funcdo de interesses praticos, e a possibilidade criadora da memodria,
emergindo do espaco de indeterminag&o que a vida nos proporciona." (2005,
p.22).

Enfim, a quarta proposicdo afirma que a memodria extrapola seu atributo
enquanto representagdo, ela vai além das representagbes das sociedades que
representa. Sobre isso, Gondar afirma:

"As representagdes ndo surgem subitamente no campo social, mas
resultam de jogos de forga bastante complexos, envolvendo
combinacbes e enfrentamentos que a todo tempo se alteram. Se
reduzirmos a meméria a um campo de representacbes
desprezaremos as condigdes processuais de sua produgdo.” (2005,
p.23).



Ressaltar mais uma vez a memdéria enquanto processo orienta que existem partes,
além da representacao, que a constroem, constituindo esses jogos de forga, e neste

caso a representacao viria depois, como resultado desses embates.

Gondar ainda diz:

"Lida nessa clave, uma representagdo coletiva ou social é algo mais que
uma ideia genérica e instituida que se impbe a nods: todas as
representagdes sdo inventadas e somos ndés que as inventamos,
valendo-nos de uma novidade que nos afeta e de nossa aposta em
caminhos possiveis. Essa invengédo se propaga, se repete, transforma-se
em habito. E a partir desses habitos, os homens se tornam semelhantes,
instituindo -finalmente -um glutinum mundi. E preciso, contudo, n&o
esquecer que esses habitos e essa semelhanga t€ém como ponto de partida
uma invengdo singular, propiciada por um contexto relacional e afetivo.
Habitos sdo criagbes que se propagam e, ainda que se tornem
constantemente repetidos, iniciam-se com uma experiéncia marcada pela
novidade e pelo inesperado." (2005, p.25).

Em 2016, Gondar revisita suas proposi¢cdes e adiciona a quinta proposicao
que afirma a incapacidade da memoria de ser reduzida a uma representagao. Assim
como o proprio ato de revisitar as proposi¢cdes, sugerindo que nem mesmo 0O

conhecimento é estatico e imutavel,

“a esfera social € viva, pulsante e em constante mudancga, as representagoes
sdo apenas o referente estatico do que se encontra em constante
movimento. E como se um processo sé fosse apreendido em suas
cristalizacdes mais visiveis e genéricas, nos grandes quadros que a partir
dele se instituem. Em vez das forcas em constante tensdo, em constante
disputa, agindo em um plano de pequenas variagdes e alteragdes,
confunde-se aquilo que elas produzem — as representagdes coletivas ou
sociais — com o proprio processo de que essas representagdes resultam.”
(GONDAR, 2016, p. 35).

Se partirmos de um entendimento de sociedade composta por relacbées humanas,
culturas, valores e interagdes que estdo sempre evoluindo, podemos atribuir sua
pulsacao a transformacdes constantes: nada é fixo, tudo muda com o tempo e com

as experiéncias coletivas.

No mundo grego associa-se a memoria a nogao de verdade e ao
esquecimento a nogado de ignorancia; uma nogao mais positivista dos museus
compreende que os objetos contam a verdade. E curioso observar que a maior parte
das praticas museais trabalham em torno do medo do esquecimento e do objeto. A
preservacao e a conservagao, por exemplo, existem com o intuito quase técnico de
preservar a integridade fisica de um objeto a todo custo para que as geragdes

futuras possam té-lo em maos e utilizar do conhecimento que aquele objeto unico



pode oferecer. E se o objeto guarda memoria, preservar o objeto é preservar esta

memoria.

Huyssen em seu livro ‘Seduzidos Pela Memdria’® afirma que “a crenca
conservadora de que a musealizagao cultural pode proporcionar uma compensagao
pelas destruicdes da modernizagcédo € demasiadamente simples e ideoldgica.” (2000,

p. 29). e se questiona:

“Nao ha duvida de que o mundo esta sendo musealizado e que todos nds
representamos os nossos papéis neste processo. E como se o objetivo
fosse conseguir a recordagdo total. Trata-se entdo da fantasia de um
arquivista maluco? Ou ha, talvez, algo mais para ser discutido neste desejo
de puxar todos esses varios passados para o presente?”(2000, p. 29)

Waldisa Russio, por sua vez, afirma que “ndo musealizamos todos os testemunhos
do homem e do seu meio, natural ou urbanizado, mas aqueles tragos, vestigios
ou residuos que tenham significagdo” (GUARNIERI, 2010, p. 204).

Reafirmamos que a memoria é seletiva. E esta lida diretamente com o
esquecimento, com a perda, com jogos e interesses politicos e, ainda conforme
afirma Mario Chagas, “a preservacéo e a destruicdo ndo se opdéem num duelo
mortal, complementam-se e sempre estdo ao servigo de sujeitos que se constroem e
sdo construidos através de praticas sociais” (2002 p. 36). Desta forma, na realidade
0 museu nao guarda memoria, ele a engendra. Huyssen, ao citar Freud, ressalta que
“‘a memoria e o esquecimento estdo indissoluvel e mutuamente ligados; que a
memoria € apenas uma outra forma de esquecimento e que o esquecimento € uma

forma de memdria escondida.” (2000, p. 18).

Durante muitos anos da longa trajetoria da nag&o-Brasil que imaginamos, os
museus vinculativos nao tinham espaco, e as instituicbes de pedra e cal ndo davam
conta da criagao desses vinculos. Hoje, o0 que vemos € um movimento em caminho
de franca inversdo: os museus sociais cada vez mais presentes, em numero e forca,

e 0s museus tradicionais mais engajados que nunca na produg¢ao de vinculos.

Se a memodria envolve escolhas, ela pode também ser compreendida como “a
Histéria daqueles que nao tinham nenhum direito a Histoéria” (NORA, 2009, p. 8), o
museu pode ser entendido como uma ferramenta, uma narrativa, um instrumento

que pode (e deve) ser utilizado para representar as memorias daqueles que fogem a



um suposto padrdo. A memdria pode ser luta e representatividade e o museu pode
(e deve) deixar de ser templo, objetivando olhar os museus e se perguntar: o que

nao esta aqui? O que poderia estar?



4 Vinculos e afecgoes: entre a Maré e o Amanha

Se no capitulo anterior pudemos abordar a questdo da construgcdo da
identidade nacional e das politicas culturais direcionadas aos museus, a fim de
entendermos a trajetéria da instituicdo museu e como alguns desses desafios
citados foram superados e novamente inaugurados no avancgo de politicas publicas

sistematicas voltadas para a area da cultura.

Neste capitulo final nosso objetivo € apresentar as aproximagdes e 0s
distanciamentos entre as propostas dos Museus do Amanha e da Maré,
entendendo-os enquanto arquétipos de museus, sejam normativos ou sociais, a
partir da nogao de vinculagao, conceito fundamental para uma melhor compreensao

do comunicacional em toda a sua complexidade.

A partir dessa analise, observaremos como esses museus operam de
maneira diferenciada para gerar vinculos com seus visitantes, seja a partir de uma
abordagem mais particular e enraizada no contexto comunitario, ou de uma

perspectiva voltada para o global e o universal.

A afeccdo ¢é parte intrinseca da experiéncia museal e reflete duas
caracteristicas fundamentais para a construcdo da instituicdo: a capacidade das
obras de arte e dos objetos ali expostos de despertar emogdes, pensamentos e
reflexdes nos individuos, e a fruicdo provocada a partir da escolha daqueles objetos
especificos para compor a cena que sera vislumbrada pelo visitante. Essas escolhas
curatoriais nédo sao neutras; elas carregam intencionalidades que moldam a
experiéncia afetiva, estabelecendo uma comunicacdo nao verbal, mas

profundamente ressonante, entre narrativa e publico.

Em Etica, de Baruch de Spinoza, na terceira definicdo da parte “A origem e a
natureza dos afetos”, o autor aborda o conceito de afeto envolvendo a relacéo entre
o corpo e as afecgbes que ele sofre, onde “a poténcia de agir € aumentada ou
diminuida, estimulada ou refreada” (2016, p. 93). Ao mesmo tempo, gera a ideia
dessa propria afecgédo, que pode ser uma agado (quando somos a causa) ou uma

paixao (quando somos afetados por uma causa externa).



s

Essa distincdo € relevante para entender o impacto dos museus nos
visitantes, pois, dependendo do conteudo e do contexto apresentados, o publico

pode sentir-se ativo e participante ou meramente receptor passivo de uma narrativa.

Ao conectarmos a experiéncia museal a afeccdo no visitante aumenta ou
diminui a poténcia de agir a partir de emogdes, reflexdes, questionamentos. Essa
afeccdo ndo € um processo puramente passivo mas se relaciona com o processo de
fruicdo inerente a cada individuo onde a sua forma de ver o mundo, a reflexao sobre
0 passado e também suas projecdes do futuro se misturam a narrativa exposta nos
museus moldando o imaginario daquele visitante naquele espacgo e tempo presente.
No encontro com a narrativa exposta, o passado e o futuro dialogam com o

presente, moldando um imaginario unico e momentaneo para cada individuo.

No contexto dos museus que se apresentam como caso desta presente
pesquisa, cada um vai criar afeccbes especificas e possivelmente bastante
intencionais: o Museu da Maré vai utilizar objetos do cotidiano que reforcam e
tornam visivel uma cosmologia prépria de um territorio muito especifico que é a
favela (e aqui falamos da favela como conceito e do Complexo da Maré em si),
promovendo um elo com um imaginario particular, datado, mas que se faz atemporal

pela narrativa.

Ndo podemos ignorar que essa “cosmologia favelada” esta entranhada na
identidade do que hoje é ser brasileiro. Abragada ou ndo ao mainstream, com
esteredtipos cada vez mais especificos e num evidente processo de construgcao que
visa o0 resgate da memoria de um territorio e de um povo propositalmente negados,

essa cosmologia chega no Museu da Maré em tom celebrativo.

Por outro lado, mas ndo em face oposta, o Museu do Amanha apresenta um
conceito que se pretende mais universal e vislumbra pincelar questdes caras a toda
humanidade, uma tentativa mais ampla, porém nem mais nem menos desafiadora.

Aqui a fruicdo pode ser vista de uma forma mais “abstrata”, ja que ndo estamos



tratando de objetos concretos, onde a informagdo assume o papel de estimulo a

uma reflexdo ampla sobre o futuro e as questdes globais.

Essa incitacdo a tomada de consciéncia sobre a responsabilidade humana a
nivel coletivo justifica 0 museu em si, porém, o tom universalizante também pode
esbarrar no desafio de uma pasteurizacdo da humanidade. O obscurecimento das
desigualdades e das experiéncias especificas de certos grupos pode apresentar a

ideia de um futuro universal (e inevitavel).

Na décima oitava proposi¢ao da terceira parte, Spinoza diz que “O homem é
afetado pela imagem de uma coisa passada ou de uma coisa futura do mesmo afeto
de alegria ou de tristeza de que é afetado pela imagem de uma coisa presente.”
(2016, p. 107). Assim como as imagens do passado podem afetar o individuo como
se fossem experiéncias presentes, os museus podem trazer narrativas passadas ou
prognésticos futuros que afetarao ou nao (e o nao afetar também é uma afeccéo) o

tempo presente.

Como ja abordamos em Chagas (2002) e Foucault (2013), o museu
funcionaria como um espelho que além de refletir também potencializa e desafia as
percepgdes pre-existentes de quem o percorre. Por isso, tanto a emogao genuina
quanto a mais profunda indiferenca falam mais daquele que observa do que sobre
aquele que se apresenta, e € por isso que a experiéncia museal pode ser
profundamente subjetiva, revelando mais sobre o universo interno do visitante do
que sobre a propria obra ou objeto exposto. A reacdo, seja de encanto ou
desinteresse, depende de como o visitante se relaciona com a narrativa e os
simbolos ali apresentados, ativando memodrias, valores, expectativas ou até mesmo

preconceitos.

A experiéncia museal esta profundamente enraizada no campo das relacoes,
uma vez que toda experiéncia é mediada por interacdes. E por isso que Waldisa
Russio destaca o estudo das relagbes como central para a museologia. Essas
relagdes, sejam emocionais, cognitivas ou subjetivas, envolvem a conexao entre as

pessoas e 0s bens culturais, os espagos, e até mesmo entre os objetos presentes no



museu. Essa rede de interagdes € o que confere sentido ao vinculo quando falamos

de museus, ressaltando a importancia da subjetividade na experiéncia.

Mais a frente abordaremos algumas mudancgas na perspectiva de futuro ao
longo da historia, mas principalmente este ultimo capitulo se dedica a demonstrar
como o (ente) museu apresenta e representa imaginarios especificos e bastante
recortados e como dois museus que no campo tedrico estdo em classificacdes
distintas podem apresentar similaridade tdo basilares, e nessa aparente separagao
causada pela diferenga que podem emergir vinculos como o vinculativo

comunicacional.

Em tempo, os museus analisados aqui ndo sao categorizados como museus
artisticos, mas como falaremos sobre contemplacdo e canone ndo podemos deixar
de analisar arte, aura e outros conceitos que se entrelacam com a ideia de memoria,
objeto e informacao dentro das perspectivas museoldgicas. A escolha desses dois
museus, que nao sao artisticos, também serve para exemplificar que mesmo nao
trabalhando com arte de modo puro e simples esses lugares nao estao esvaziados

de aura.

A escolha de abordar o Museu do Amanha serve como um ponto de partida
para compreender o contraste e as complementaridades com o Museu da Mare,
pavimentando o caminho para uma discussdao mais ampla sobre os diferentes
papéis que os museus desempenham na sociedade contemporanea. Enquanto o
Museu do Amanh& simboliza um projeto de revitalizacdo urbana, com forte apelo
turistico e uma narrativa futurista global, o Museu da Maré emerge como um
exemplo de museologia social, enraizada nas historias e vivéncias de uma

comunidade local.

Esse dialogo entre as duas instituigdes permite explorar como os museus
operam em diferentes dimensdes: um focado na espetacularizagdo e no alcance
internacional, outro na valorizagdo das memoarias e identidades populares. Para Guy
Debord, em A Sociedade do Espetaculo (2003), o espetaculo ndo é apenas uma
exibicdo grandiosa, mas uma forma de organizagdo da sociedade onde tudo se

transforma em mercadoria e aparéncia. Nesse contexto, 0 museu que aposta na



espetacularizagado pode ser visto como um espago que refor¢a a logica espetacular
ao priorizar exposi¢cdes impactantes, destinadas a atrair publicos massivos e a
consolidar sua posi¢géo no cenario global. Assim, ao tratar inicialmente do Museu do
Amanha, criamos um contraponto que realga as especificidades e contribui¢gdes do
Museu da Maré, ampliando nossa reflexdo sobre o papel das politicas culturais na

construgcéo de narrativas museoldgicas plurais e inclusivas.

41 Museu do Amanha: avangos e lacunas

Considerado um museu de ciéncias, e com a assinatura de Santiago
Calatrava na arquitetura, o Museu do Amanha foi inaugurado em 2015 com uma
grandiosa campanha de marketing veiculada com o apoio da grande midia.
Localizado na Praga Maua, regiao portuaria do Rio de Janeiro, a proposta visava a
formagdo de um novo cartdo postal e ponto turistico no conjunto de intervengdes

gue aconteciam naquela regido da cidade.

Figura 4 - Museu do Amanha e sua arquitetura

Fonte: Bernard Lessa/Museu do Amanh&/Divulgagao

O Projeto do Porto Maravilha, iniciado na metade de 2011, tinha por objetivo

modificar a regido para recepcionar a massa turistica dos megaeventos que



ocorreriam na cidade (A Copa do Mundo em 2014 e os Jogos Olimpicos em 2016),
além das mudancas de infraestrutura promovidas pela derrubada do Elevado da
Perimetral e a instalagdo do VLT. Todas essas mudancgas impactaram fortemente a

vida cultural da regiao.

Para fins de localizacdo, o Rio de Janeiro, enquanto cidade costeira, sempre
teve no porto um importante local de escoamento de produtos produzidos aqui € no
interior do pais. Desde o Brasil Colbnia existe um forte fluxo comercial na regiéo, e
isso se intensifica com a escravizacao dos povos africanos. A regido comeca a ser
também local de chegada para os negros escravizados, fazendo com que hoje, parte

de seu territorio seja conhecida como Pequena Africa.

A transformacao dessa regido em Pequena Africa é produto de alguns fatores
que mostram de maneira cabal os elementos focais do chamado ‘racismo a
brasileira’ que temos no pais. Até o século XVIIl a chegada dos navios negreiros
ocorria na regidao da atual Praga XV, mas, este mesmo ponto era frequentado pela
alta sociedade carioca. Com a chegada da familia real e da nobreza que acompanha
a chegada dos escravizados no antigo Cais Pharoux, na atual Praga XV, segundo as
narrativas da época, se expunha a exibicdo degradante dos corpos negros nus que
caminhavam do cais até o mercado de venda de escravizados e dali para o seu
destino. Era preciso abolir estas imagens da cidade e para isso cria-se um local mais

afastado para chegada e comercializagao dos escravizados: o Valongo.

Este mesmo cais, que foi desativado com a proibigdo do comércio de pessoas
(o que nao pds fim a escravidao, cabe ressaltar) foi coberto pelo chamado Cais da
Imperatriz e passou anos escondido arqueologicamente até ser recuperado em
2010. Hoje, se insere no conjunto de patrimdnios histéricos da regidao apds diversas

lutas por reconhecimento.

Além deste, compde o territorio da exclusdo/reconhecimento a Pedra do Sal,
um dos bergcos do samba carioca do comeg¢o do século XX e o Largo de Sao
Francisco da Prainha onde se encontrava um mercado de escravizados, ao lado da

Cadeia Publica. Outro local de destaque é o Instituto Pretos Novos, localizado sobre



o Sitio Arqueolégico Cemitério dos Pretos Novos, na Zona Portuaria, descoberto em
escavagdes privadas para a construcdo de uma moradia. O cemitério funcionou
entre o final do século XVIII e comego do XIX e era o ponto onde eram enterrados os
africanos que nao sobreviviam as duras condi¢gdes dos navios negreiros. Hoje, o IPN
trabalha enquanto divulgador da memdria negra, dos povos escravizados e da

presenca da cultura africana na cidade.

Ao serem inseridos numa regidao de tamanha concentragao da histéria negra,
0 Museu do Amanha e seu vizinho, o Museu de Arte do Rio, ambos parcerias
publico-privadas, parecem pasteurizar uma memoria que seria mais densa e
complexa do que aquelas narradas em suas exposi¢coes. O Museu do Amanha, por
exemplo, mesmo tendo sua exposicdo permanente voltada para a preocupagao
alarmada com os tempos porvir, ndo tem nela qualquer mencéao a localidade que se
insere ou as transformacgdes culturais promovidas por esse periodo da histoéria do

pais.

A experiéncia de visita ao Museu do Amanha é muito inovadora para a cidade
do Rio, o que torna o museu parada obrigatéria para os turistas. Assim que o
visitante chega a exposicéo principal recebe um cartdo de aproximagao para ser
usado como checkpoint e para desbloquear conteudos extras no circuito expositivo
do museu. Quando inseridos os dados do visitante a plataforma grava seu

"progresso" para ser recuperado numa préxima visita.

A exposigao principal se divide em cinco grandes temas orientados a
responder cinco perguntas: Cosmos e ‘de onde viemos?’, Terra e ‘quem somos?’,
Antropoceno e ‘onde estamos?’, Amanha e ‘para onde vamos?’ e NoOs e ‘como
queremos ir?’. Os titulos dos conjuntos expositivos podem ou nao ser interpretados
como respostas as suas proprias perguntas, mas existe uma relagdo de analise mais

complexa proposta pelo museu.

A primeira parte, o Cosmos, coloca o visitante dentro de uma sala em forma
de cupula que exibe um filme que reconta a criagao do universo. A experiéncia, tao

fascinante para adultos quanto para os pequenos, procura transmitir uma



abordagem cientifica de maneira sensivel e poética. Ainda neste espaco, a narragao
introduz aos visitantes as inquietagdes que guiardo a visita e que provavelmente
também serviram como inspiragao para a criagao do museu enquanto experiéncia. O
Cosmos também apresenta ao visitante uma linha cronoldgica até o ponto atual da

humanidade.

Saindo da cupula e com os olhos ainda se acostumando a claridade, o
visitante € apresentado ao tema da Terra. Este mddulo da exposicao apresenta trés
“caixas” monumentais que abordam os temas da Matéria, da Vida e do Pensamento.
A primeira é recoberta por fotografias ampliadas de “detalhes” do planeta, que
oferecem contemplacdo, mas também um alerta a partir da retérica da Terra
enquanto recurso finito. A segunda, que aborda a vida, é coberta pela sequéncia de
letras do coédigo DNA e por dentro apresenta organismos complexos, oriundos da
fauna e da flora da Mata Atlantica. Por fim, a caixa do pensamento nos coloca diante
da afirmacao ‘Pensamento € complexidade’. Seu interior representa a organizagao
do sistema nervoso humano com centenas de imagens retratando aspectos da vida

humana e suas diferentes culturas.

O tema do Antropoceno nos situa na era da humanidade e retrata a dialética
perigosa entre a produgcao e o consumo. Seis gigantescos painéis exibem videos
sobre as mudangas que estamos promovendo no planeta enquanto humanidade e
inaugura o tom alarmista de preocupagdo com o amanha. Interessante observar
que, enquanto a narrativa do Cosmos nos insere enquanto parte integrante e
indissociavel de um todo universal, o Antropoceno destaca a excepcionalidade
humana e, por consequéncia, as transformagdes que podemos promover enquanto

sociedade para o bem ou para o mal.

Esta visdo dual entre a ideia de um futuro como promessa ou como ameaca é
fruto de diferentes progndsticos sobre o amanha. Segundo Koselleck (2006, p. 24),
até o século XVI a Igreja mantinha os progndsticos sobre o futuro a partir do Juizo
Final, conservando “uma continua expectativa do final dos tempos; por outro lado, é

também a historia dos repetidos adiamentos desse mesmo fim do mundo”.



Existia, entdo, uma distancia equivalente entre as expectativas ligadas ao fim
dos tempos e as experiéncias de vida terrena, afinal a principal caracteristica do
apocalipse é ser o preludio do fim, mas nunca o acontecimento. A Igreja manteve
esse topos por geragoes, fazendo anunciagdes do fim do mundo uma apds a outra,

que até entdo nunca se concretizaram.

A emancipacdo do homem em relacdo a religido marca a modernidade,
importante para o desenvolvimento da humanidade. A partir de entdo a histéria
assume o papel da grande definidora do futuro e o passado passa a ser visto como
um espelho para as geragdes futuras. Nietzsche em ‘Sobre a utilidade e a

desvantagem da histéria para a vida’ afirma que

“uma religido que considera, de todas as horas da vida de um homem, a sua
ultima como a mais importante, que prevé o término completo da vida na
Terra e condena todos a viver no quinto ato da tragédia, certamente
estimula a forga mais profunda e nobre, mas é adversaria de toda nova
semeadura, de toda busca ousada, de todo desejo de liberdade” (2017, p.
109).

Porém, ainda de acordo com Nietzsche, a histéria também compromete a
busca pela liberdade, pois faz com que o homem, obcecado pelo passado, ndo se
preocupe com o presente. O futuro, que antes parecia nunca de fato chegar, agora
passa a ser negligenciado em detrimento do passado. Koselleck também afirma que
0 comego do uso do termo ‘histéria’ unifica a histéria humana em “um unico

processo temporal” (KOSELLECK, 2006). Sobre isto, Niezstche critica:

"Nunca a considerac¢édo histdrica voou tdo alto nem mesmo em sonho: agora
a histéria humana é apenas a continuacédo da histéria animal e vegetal; e
até as profundezas do mar o universalista histérico encontra, como muco
vivo, rastros de si mesmo; o caminho descomunal que o homem ja
percorreu, como um milagre surpreendente, o do homem moderno que é
capaz de abarcar com os olhos esse caminho. Ele esta, altivo e orgulhoso,
na piramide do processo do mundo, ele coloca sobre ela a derradeira pedra
de seu conhecimento; parece berrar para a natureza que ouve a sua volta:
"alcangamos a meta, somos a meta, somos a natureza perfeita"." (2017, p.
120).
Esta preocupagao com o presente se da pois o passado aparecia em demasia.

Outra marca fundamental da modernidade é justamente a relagdo entre
experiéncia e expectativa, “s6 se pode conceber a modernidade como um tempo
novo a partir do momento em que as expectativas passam a distanciar-se cada vez
mais das experiéncias feitas até entdo.” (KOSELLECK, 2006, p. 314). Isto culmina

na modernidade com uma nog¢ao de futuro cada vez mais distante das experiéncias



vividas e a inauguragao do conceito de progresso a partir de um novo horizonte de

futuro, apreendendo este distanciamento.

O conceito moderno progressivo de futuro esperava que o amanha fosse
mais desenvolvido, mais organizado, mais justo e mais feliz. E como se toda a
histéria ali exibida culminasse num ponto unico, o agora, e a partir desse agora a
histéria a ser escrita seria necessariamente mais aperfeicoada, ja que o passado
parecia claramente menos evoluido, porém ja escrito e encerrado, impassivel de

interpretacoes.

Contudo a marcha do progresso teve o resultado oposto. De acordo com
Franco Berardi, “o periodo neoliberal inverteu a percepg¢ao do progresso do futuro
que tinha predominado na idade moderna.” (2019, p. 140), e a sociedade viu a
promessa de futuro virar um assombro com a certeza cada vez mais nitida de algum
tipo de fim catastréfico para a humanidade. O atual modelo capitalista transforma o

futuro

‘em ameaca quando a imaginagcdo coletiva se torna incapaz de ver
possibilidades alternativas para a devastagdo, a miséria e a violéncia. Essa
€ justamente a situagdo atual porque a economia se transformou em um
sistema de automatismos tecnoeconémicos dos quais a politica nao
consegue escapar.” (BERARDI, 2019, p. 107).

Conforme Acosta (2016), Krenak (2019), e Kopenawa e Albert (2015) os
povos amerindios e outros povos ndo modernos vém sugerindo o final de um
mundo, ndo da mesma maneira profético-apocaliptica que a Igreja até o século XVI,
mas como um alerta sobre o0 modelo de acumulacéao praticado. Krenak (2019, p. 23)

ressalta que a

“‘compreensdo de que estamos vivendo uma era que pode ser identificada
como Antropoceno deveria soar como um alarme nas nossas cabegas.
Porque, se nés imprimimos no planeta Terra uma marca tao pesada que até
caracteriza uma era, que pode permanecer mesmo depois de ja nao
estarmos aqui, pois estamos exaurindo as fontes da vida que nos
possibilitaram prosperar e sentir que estdvamos em casa, sentir até, em
alguns periodos, que tinhamos uma casa comum que podia ser cuidada por
todos, é por estarmos mais uma vez diante do dilema a que ja aludi:
excluimos da vida, localmente, as formas de organizagdo que nao estao
integradas ao mundo da mercadoria, pondo em risco todas as outras formas
de viver.”



Acosta (2016), por sua vez, demonstra sua preocupagado sobre a ideia
antropocéntrica ser legitimadora de toda a destruicdo que a humanidade tem
propagado, seja em cima da natureza, seja em cima das outras humanidades cujas

vivéncias nao se aplicam no modelo de consumo do progresso.

O discurso do antropoceno do Museu do Amanhd n&o assume um tom
puramente pessimista, pois se vale da ideia de futuro enquanto promessa,
colocando a responsabilidade de transformagdo da ameaga a partir de uma
conscientizagao de todos, enquanto humanidade. Essa narrativa nao aborda a ideia
de o antropoceno aniquilar essas outras humanidades, promovendo, na verdade,

uma homogeneizagao do que é ser humano.

Essa ideia de humanidade homogénea, apesar das diferengas culturais segue
para o tema do Amanha, cuja a exposi¢cao nos coloca diante a certeza de que ainda
nao somos o produto da caminhada humana e indica projecdes do que pode ser o
amanha enquanto sociedade. Aqui, novamente é colocada a narrativa dual da
possibilidade de promessa ou de ameaca e oferece ao visitante o poder de “decisao”
do que pode ser a passagem humana no planeta. Alguns jogos aplicam estatistica e

estudos de probabilidade para alertar sobre os impactos ambientais do consumo.

Apesar desta analise, a exposicdo em nenhum momento salienta a
responsabilidade do comportamento capitalista. Davi Kopenawa, por exemplo, vai
definir a humanidade capitalista como “povo da mercadoria” e € esta humanidade
que, segundo ele, ndo teme a queda do céu. O livro de Kopenawa e Bruce Albert é
justamente um aviso sobre o perigo que todos corremos se continuarmos com nosso

comportamento predatorio e alerta:

“se nds deixarmos de existir na floresta, jamais poderao viver nela; nunca
poderdao ocupar os rastros de nossas casas e rogas abandonadas. Iréo
morrer também eles, esmagados pela queda do céu. Nao vai restar mais
nada. Assim é. Enquanto existirem xamas vivos, eles conseguirdo conter a
queda do céu. Se morrerem todos, ele vai desabar sem que nada possa ser
feito, pois s6 os xapiri sdo capazes de reforga-lo e torna-lo silencioso
quando ameaga se quebrar. E dessas coisas que nés, xamas, falamos entre
nés. O que os brancos chamam de futuro, para nés, é um céu protegido das
fumacas de epidemia xawara e amarrado com firmeza acima de nés!”
(KOPENAWA e ALBERT, 2015, p. 494).



Parece evidente que a exposicdo teme a queda do céu e orienta o visitante a
promover e participar da mudanga que vai erguer os pilares de sustentagdo para
evitar essa queda. O tema final, chamado ‘N6s’, é justamente um convite que
individualiza o amanha, quando coloca cada individuo enquanto ente responsavel
pela mudanga, mas também o coletiviza. Nesse médulo final a exposi¢cao exibe um
churinga, ferramenta de utilizagdo simbdlica de tribos aborigenes australianas,
fazendo uma alusdo ao objetivo do préprio museu, de se tornar uma ponte entre o

passado e a preocupag¢ao com o futuro.

Algumas escolhas narrativas do Museu do Amanhd podem acabar
promovendo uma pasteurizagdo da nogao vinculativa do que é a humanidade. A
ideia da tecnologia como solugdo fatal para diversos problemas pode acabar
negligenciando outras dimensdes humanas, como questdes sociais, culturais, éticas

e ambientais.

Ao tentar retratar a humanidade como um todo homogéneo, corre-se o risco
de reduzir a complexidade das experiéncias humanas e negligenciar as
particularidades de diferentes grupos, elencando sim as diversidades culturais mas
sem considera-las como determinante para a aceitacdo da coexisténcia de

diferentes humanidades e ndo uma s6 humanidade.

Esses fatores podem criar uma imagem distorcida da realidade, na qual os
problemas complexos e as incertezas sdo minimizados em favor de uma narrativa
mais palatavel, preenchendo o vazio que cita Sodré (2014) com simplificagdes e

universalizagdes que reduzem a complexidade das experiéncias humanas.

Aqui, retomamos a critica colocada no comego desta argumentagio: se o
museu esta inserido num contexto brasileiro, que por anos inviabilizou as culturas
indigenas e negras, o que explica a decisao narrativa de escolher para destaque um

objeto indigena de outra nacao?

Por qual razdo a instituigho museu representa o outro antropologico de modo tao

distante e por vezes ignora todos os ‘outros’ que formam a nagdo chamada Brasil?



Nao seria 0 museu o lugar da memoria (NORA, 1986) desses povos outros, sujeitos

cujo discurso fora sistematicamente negado pela narrativa nacional?

Para isso, alguns desafios precisam ser superados. A heranga colonial ainda
pode influenciar as estruturas institucionais e as narrativas exibidas nos museus, o
que pode levar a marginalizagéo das culturas e destes "outros" que ndo se encaixam
no canone dominante. Este canone, que ultrapassa a questdo da contemplacao
como fim unico, se baseia numa selec¢ao curatorial que pode ser influenciada por
critérios académicos, politicos, financeiros e até mesmo pessoais, o0 que pode levar

a exclusao ou minimizagao de certas perspectivas.

Para superar essas limitagdes e avangcar em diregdo a uma representacao
mais inclusiva, os museus precisam adotar praticas colaborativas, ouvir as vozes de
grupos marginalizados, promover a diversidade nas equipes curatoriais e questionar
os preconceitos e esteredtipos arraigados nas praticas museoldgicas. A criagao de
parcerias com as comunidades representadas e a incorporacido de perspectivas
criticas sdo etapas importantes para garantir que os museus representem de forma

mais justa e precisa a diversidade cultural e social do Brasil.

Douglas Crimp em ‘Sobre a Ruinas do Museu.’ diz que “o alvo da minha
critica ao museu é o formalismo que ele parecia impor a arte de maneira
incontornavel, ao retira-la de qualquer contexto social.” (2005, p. 27). Esta critica do
autor ndo €& completamente ultrapassada, pois ainda observamos museus com
essas praticas tao institucionalizadas que se torna inconcebivel um funcionamento

Seém as mesmas.

Conforme iremos observar a seguir, em ambas as instituicbes, a aura é
produtora de vinculo a partir das narrativas, escancarando as novas fungdes dos
museus, assumindo o objetivo de oferecer uma nova concepgdo museal, e

esgarcando as limitagcdes do canone e da contemplagéo.



4.2 Adentrando no territorio: o Museu da Maré

Localizado entre a Av. Brasil, a Linha Vermelha e a Linha Amarela, trés
importantes vias expressas que cortam a cidade, e as margens da Baia de
Guanabara, o Complexo da Maré, bairro desde 1994, abriga 16 favelas, cerca de
150.000 moradores e sua histéria se mistura com o avang¢o urbano do Rio de
Janeiro. A Maré é claramente um territorio situado, inclusive pela acdo do poder
publico, no lugar do esquecimento. Mais do que isso, € lembrado sempre como

propicio as ocupagdes militares e a barbarie™.

Conforme Silva (2007), a favela é uma inven¢do do poder publico, que, no
caso do Rio de Janeiro, ndo soube gerenciar a crise habitacional decorrente do
rapido crescimento populacional na cidade. Existem trés versdes para o surgimento
daquilo que hoje conhecemos como favelas (SOUZA, 2017, p. 41): a primeira
relaciona a ocupagéao dos arredores do Ministério da Guerra (atual Palacio Duque de
Caxias, ao lado da Central do Brasil, no centro do Rio de Janeiro) pelos
escravizados que foram alforriados ao retornarem da Guerra do Paraguai; a
segunda, também relacionada as forgas militares, se da a partir da ocupacao do
morro da Providéncia e do morro de Santo Antdnio pelos retornados da Guerra de
Canudos; ja a terceira versao diz respeito a migracéo de alforriados em busca de

trabalho para a cidade do Rio de Janeiro.

De todo modo, sabemos que o termo favela foi designado entre os séculos
XIX e XX para se referir as ocupagdes nas encostas da regido central da cidade, e
desde seu surgimento € vista como um problema sanitario pelas elites da sociedade.
Nos anos seguintes, a ocupacédo dos morros sofreu um crescimento para além da
regido do centro da cidade, havendo relatos na zona sul e no suburbio nos anos 10,
20 e 30 (SILVA, 2007, p. 53). A ocupacao da regiao da Maré sofreu um importante

processo de crescimento na década de 1940 a partir de dois fatores combinados: a

'® Forgas Armadas realizam ocupagio do Complexo da Maré. Veja. Disponivel
em:<https://veja.abril.com.br/politica/forcas-armadas-realizam-ocupacao-do-complexo-da-mare/>
Acesso em: 01 mai. 2023

Complexo da Maré registrou em 2022 mais que o dobro de mortos em agdes policiais em relagédo a
2021. Estadao. Disponivel
em:<https://www.estadao.com.br/brasil/complexo-da-mare-registrou-em-2022-mais-que-o-dobro-de-m
ortos-em-acoes-policiais-em-relacao-a-2021/> Acesso em: 01 mai. 2023
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abertura da Avenida Brasil e a migragao nordestina atraida pelos empregos gerados

pela rapida industrializagdo do Sudeste do pais entre as décadas de 1940 e 1960.

A abertura da Avenida Brasil, originalmente chamada de Variante
Rio-Petrépolis, marca um processo de desenvolvimento do Rio de Janeiro em
direcdo a uma regido suburbana ainda ndo ocupada'®, auxiliando no escoamento
dos produtos produzidos pelas fabricas recém-instaladas. Esse processo propiciou a
criacdo de varias favelas ao longo da avenida, entre elas as comunidades que

formariam a Maré:

“Além do fato de muitos dos primeiros moradores dessas localidades terem
trabalhado em sua constru¢do, a Avenida Brasil proporcionou o
desenvolvimento de um cinturdo industrial as suas margens que, somado ao
isolamento dos terrenos na orla da Baia de Guanabara e a facilidade de
acesso a tais areas, criou condigbes bastante favoraveis para a ocupagao
da Maré” (SILVA, 2007, p. 71).

Com suas particularidades, as favelas na regido foram surgindo, se
aglomerando, e se organizando em associag¢des a partir da luta pelo territorio. As
estratégias de luta sao diversas para as 16 localidades que hoje compdéem o bairro
da Maré, contudo, a organizagdo comunitaria para garantia de ocupacao foi fator
comum e decisivo para a estruturagdo do que é a Maré hoje. Estima-se que
atualmente existam mais de cem organizagdes sociais na regido (RioOnWatch,
2014), uma delas, o Centro de Estudos e Ac¢des Solidarias da Maré (CEASM), ONG
criada em 1997, com projetos voltados para pesquisas sociais, cursos preparatérios
para os jovens moradore, o jornal comunitario O Cidaddo e o Museu da Maré, objeto

de estudo desta dissertacao.

Conforme relatam Claudia Rose e Luiz Anténio, membros fundadores do
museu, este surgiu a partir do CEASM e do trabalho de memdéria da TV Maré,
quando os participantes da ONG foram convidados pela FIOCRUZ para uma
formacdo de mediadores para o Museu da Vida, pelos meados dos anos 2000. Foi
essa parceria que permitiu os primeiros contatos dos participantes da ONG com o

mundo dos museus. Quatro anos depois, em 2004, o projeto de criagdo do museu

6 A primeira expansio da cidade na diregdo dos suburbios se deu a partir do século XIX, mas,
sobretudo, no inicio do século XX com as reformas excludentes de Pereira Passos, que produziu o
adensamento dos suburbios em torno da linha férrea da Central do Brasil. No inicio do século XX,
Inhaima passa a ser o bairro mais populoso da cidade (Censo de 1906).



foi aprovado no primeiro edital dos Pontos de Cultura. Dois anos depois, em 2006, o
Museu da Maré é inaugurado e, rapidamente, se torna referéncia nacional e

internacional na museologia social.

Localizado proximo a Avenida Brasil, num galpdo industrial que produzia
pecgas para a industria naval, o Museu da Maré¢, além de abrigar sua exposi¢cao de
longa duracgdo, conta também com um espago para desenvolvimento de oficinas e

uma biblioteca aberta @ comunidade.

Figura 5 - Museu da Maré e a palafita azul
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Fonte: Acervo pessoal

Sua exposigao principal, ambientada com acervo doado pelos moradores, €
dividida em 12 tempos, contando a historia da comunidade: o tempo da agua, da
migracgao, da casa, do trabalho, da resisténcia, da feira, da festa, do cotidiano, da fé,

da crianga, do medo e do futuro.

O tempo da agua abre a exposigdo e a escolha provavelmente diz respeito
aos mais diversos significados da agua para a populagao da Maré. A agua era o
chéao e o excesso, segundo Silva (2007, p. 104), “um tergo dos habitantes da area da

Maré morava nas palafitas”, as condigdes desse tipo de moradia promoviam o medo



das marés, das tempestades, e o perigo constante de cair no mangue, o que era
comum, principalmente com criangas que caiam das tabuas que quebravam nas
pontes. Por outro lado, a agua também era escassez, ja que para conseguir agua
para o consumo os moradores se enfileiravam com suas latas nas poucas bicas

existentes.

Uma pecga ganha destaque nesta parte da exposigao, fruto da criatividade dos
moradores diante da escassez, o ‘rola-rola’. Objeto criado para conseguir transportar
uma boa quantidade de agua por distancias maiores, consiste em um barril com um
pneu em sua volta que gira ao redor de um eixo, por onde a pessoa 0 empurrava ou
o puxava. As fotografias mostram uma Maré inimaginavel para quem n&o viveu
aquele periodo, exibindo uma Baia de Guanabara ainda despoluida e um infinito de
casas de palafitas que se erguiam num labirinto sobre as aguas. Ao lado do rola,
bacias de metal que remetem ao oficio das lavadeiras, ocupagdo muito comum para
as mulheres das classes mais pobres do come¢o e do meio do século XX,
principalmente por mulheres migrantes. Essas imagens-lembrangas levam, assim,

ao proximo tempo: o da migragéao.

O tempo da migragao tem nas suas paredes o laranja vivo do barro das
regides mais secas do Nordeste e uma delas também tem a textura do interior de
uma casa de pau a pique, o que nao era comum na Maré mas era muito comum no
sertdo nordestino. A migragédo nordestina € uma das bases da regido da Maré, pois,
durante o processo de industrializagéo ja referido anteriormente, a cidade se tornou
foco de fluxo migratorio pela demanda de trabalho. A contratagdo como mé&o-de-obra
barata e a auséncia de politicas publicas de migracao delegava a essas pessoas,

como Unica possibilidade de ter uma moradia, a ocupacgao das favelas.

Os objetos deste trecho da exposigdo sao malas, tipicas da década de 1950,
fotos de lugares de origem dos moradores e garrafinhas com terra. As garrafas séo
um recurso participativo que convida o visitante a contribuir com a terra do seu local
de origem. E possivel observar contribuicbes de todas as regides do pais e até

mesmo de alguns paises estrangeiros.



O livro “A Maré em 12 Tempos”, organizado pela coordenagdo do Museu da
Maré, traz o relato do morador Severino Moura, que veio de Natal, no Rio Grande do

Norte aos 13 anos de idade:

“Se valeu eu sair da minha terra e vir para o Rio de Janeiro? Valeu muito! La
no Norte, quando eu era garotinho, antes do meu pai separar da minha mae
eu fazia saco de papel pra vender na feira, pegava frete com o pessoal que
ia fazer compra. No Norte, era com balaio, o cara ia comprando as coisas e
jogando dentro do balaio, depois levava na casa. Vendia areia, areia de
duna pra enfeitar jardim. Meu pai era raparigueiro e vacilao. Muitas vezes a
gente fazia nossa alimentacdo. As vezes era rapadura com farinha, bebia
agua e ia dormir. Nunca levei vida boa, ndo. Aqui eu trabalho muito, mas
pelo menos na minha casa eu fago compra mensal, pago minhas contas,
ajudo meus filhos quando eles estdo no sufoco, as minhas filhas quando
precisam do pai.”

A histéria de Severino, com todas as suas particularidades, representa a de
centenas de brasileiros que deixaram suas casas em busca de uma situacéo de vida
melhor. Mesmo que as escolhas dos tempos da exposi¢do do Museu digam respeito
a historia da Maré, também sao temas arquétipos (SILVA, 2007, p. 4), que dialogam

com a memoria das classes mais pobres do pais.

O tempo seguinte é o da casa, que tem como objeto principal o destaque do
museu: a palafita azul, em dimensdes reais, que ocupa o centro do galpdo. Anexa a
palafita vemos um varal, com camisas branquissimas e engomadas, novamente em
referéncia ao oficio das lavadeiras. Na parte interior a ambientagao segue os moldes
de como era a disposi¢cao dessas casas até a década de 1980, quando foram todas
removidas “pelo governo federal para a realizagdo do Projeto Rio, que aterrou
grande area da Baia e promoveu a constru¢ao de casas populares” (SILVA, 2007, p.
8).

No canto esquerdo estda a cama, coberta por uma colcha de fuxico, e uma
mesinha de cabeceira com um radio bastante antigo, uma imagem de uma santa e
um reldgio. Muitos quadros religiosos adornam as paredes, junto com tergos
também dependurados. Um guarda-roupa de duas portas sustenta as malas
daqueles que chegaram e os sapatos de domingo. Este lado da palafita, que tem
apenas um cémodo, seria o do descanso, ja o lado direito abriga a cozinha. Um
fogdo com um bule de agata e um pente quente descansando sobre suas bocas, um

filtro de barro e uma estante decorada com papel recortado. Todos estes objetos



foram doados pelos moradores da Maré e muitos faziam parte do acervo da Rede
Memoria da Maré, projeto também executado pelo CEASM, que antecede a criagéo

do museu.

A proposta do Museu da Maré ao deixar esses objetos, que sdo documentais,
histéricos e antigos, como outros objetos de museus, ao alcance da curiosidade das
maos dos visitantes, promove uma ruptura aberrante que € caracteristica dos
museus sociais. Mas, tdo importante como perceber esta questdo relacionada ao
campo da Museologia, € perceber que do ponto de vista da Comunicacao, esses
objetos podem afetar tanto pela lembrangca quanto pelo desconhecimento. Essa

afetacéo puxa o individuo “para fora de si mesmo” (SODRE, 2014, p. 223).

Dando seguimento a descricdo dos tempos no museu, adentramos o tempo
do trabalho, que “talvez tenha sido a faceta mais visivel de uma histéria marcada por
lutas cotidianas e constantes reinvencbes de uma gente tdo batalhadora” (SILVA,
2007, p. 88). O trabalho é caracteristica marcante por dois aspectos: o povo da Maré
representa por exceléncia a classe trabalhadora, um povo que, por necessidade, é
movido a trabalho; por outro, o trabalho também condensa a propria construgcéo da
Maré, pois, com a excegao de alguns conjuntos habitacionais executados pelo poder
publico, a Maré foi erguida pelas maos destes mesmos trabalhadores, de noite, apos
os expedientes de seus trabalhos regulares. Ainda, no caso dos moradores dos
barracos de palafitas, estes enfrentavam como adversidade nao sé a insalubridade
que envolvia viver em tais condi¢cdes, mas também o poder publico: “Os moradores
construiam as palafitas a noite, com restos de madeiras e latas, e a Guarda
Municipal as destruia pela manha, com tratores e cabos de agco que icavam as
casas” (SOUZA, 2017, p. 83).

Por isso, o tempo do trabalho faz par ao tempo da resisténcia, que retrata as
lutas por permanéncia neste territorio e os mecanismos criados pelos moradores
para garantir seu direito a terra (e as aguas). Além das estratégias para a construgao
das residéncias, as comunidades que compdem a Maré desde muito cedo se

organizam. Em 1959, a Baixa do Sapateiro, umas das mais antigas do complexo, ja



tinha sua associagdo de moradores registrada. Utilizando de recortes do passado, o

tempo da resisténcia também diz respeito aos tempos atuais e seus desafios.

De certa maneira ainda vinculado ao tempo do trabalho, ja que se refere a
mais uma faceta da luta pela sobrevivéncia, o tempo da feira assume um tom mais
otimista e abre a narrativa da efervescéncia cultural que compde a Maré. Quando as
aguas da regido ainda eram despoluidas, a atividade da pesca era muito comum,
sendo o sustento de muitas familias. As feiras, onde eram vendidos os produtos do
mar, passaram a incluir objetos manufaturados, ao lado das hortalicas de hortas
familiares, que eram comprados em suburbios mais distantes para serem
revendidos. Com o passar dos anos passaram a comercializar produtos tipicos do
Nordeste, doces artesanais e artigos domésticos fabricados la mesmo, na Maré. O
tempo da feira marca a passagem pelo contemporaneo, e carimba a visdo dos

tempos como arquétipos.

De acordo com Claudia Rose, os tempos da expografia do Museu da Maré
“sdo temas arquétipos, pois dialogam com as mais diferentes realidades” (ROSE,
2019). Ou seja, para os visitantes que tém suas vivéncias representadas nos tempos
do Museu da Maré por similaridades, € muito provavel que aquela narrativa
emocione, os toque, por aproximagdao. E para aqueles que tém realidades
diametralmente opostas, a expografia consegue chocar. E o que Mario Chagas
(2016) nomeia como “museologia do afeto”, uma pratica que ndo teme afetar nem de

ser afetada.

Nos trés tempos anteriormente mencionados, observa-se o uso de objetos
que misturam o passado e o presente, a exemplo dos pesos outrora utilizados para
pesar mercadorias no tempo da feira, e o material de construcao civil, doado por
moradores que trabalham como pedreiros e que ndao se parecem em nada com
objetos ja n&o utilizados. Pelo contrario, sdo objetos recentes, ainda encontrados em
canteiros de obra. Ao contrario do tempo da casa, claramente ambientada no
passado, os tempos do trabalho, da resisténcia e da feira descrevem tempos que
remontam a historia daquele territorio, mas que seguem presentes na vida cotidiana,

e isso abre caminhos para os tempos a seguir.



Esta escolha narrativa de incluir passado e presente numa mesma linha
expografica € uma caracteristica muito presentes em museus sociais, museus esses
que comumente abandonam a narrativa da sacralidade, ou do objeto uno e original e
nao vivem puramente do passado. No Museu da Maré essa mistura torna-se
especial pois a exposigdo narra uma histéria que segue em constru¢do e uma
memoria que ndo se findou. Se os tempos expograficos sdo arquétipos é porque

eles representam o ontem e o cotidiano.

O tempo da festa reune fotografias pesquisadas em arquivos e doadas pelos
moradores de festas de varias décadas: desde os casamentos e as festas religiosas
do comecgo da ocupacao do territorio até eventos mais atuais, com os bailes funk,
um dos simbolos controversos da cultura carioca. As festas e as formas de lazer das
parcelas mais pobres da sociedade costumam ser marginalizadas e até
criminalizadas, com ag¢des que incluem desde a proibigao dos bailes até a coercéao e

a negacao ao direito a cidade.

Assim, o tempo da festa se relaciona com o tempo da resisténcia, quando as
manifestacbes festivas se apresentam como mais um trago da cultura marcante
construida pela identidade do ‘mareense’. Como objeto de destaque neste segmento
estd um estandarte do bloco de carnaval ‘Mataram Meu Gato’, que faz referéncia a

uma lenda das ruas da favela.

O recurso expositivo do tempo do cotidiano é a representacdo dos becos e
vielas da comunidade, hoje toda construida em alvenaria, com portas, janelas e
grades de ferro. Ha também uma reproducdo de um antigo boteco, com seu baleiro
de vidro, um moedor de fumo de rolo ou de temperos e as muitas garrafas de

refrigerantes, alguns ja fora de circulagao.

O tempo do cotidiano retrata a poesia da banalidade, ao destacar as
miudezas do dia a dia do povo comum. Ao refletir como o museu se constitui num
espago comum de produgao de vinculos, no qual o passado é elemento central ao

produzir uma narrativa testemunhal dos tempos idos, o que religa e produz agdes do



comum humano, ha que se pensar nesta memoaria cotidiana, do comum humano,
dando a ela a importancia e relacionando-a a produgdo de afetacdes pelo
memoravel. Ha uma produgdo em torno de uma estética do sensivel que se torna

visivel na valorizagao do simples ato de viver.

A seguir, a viela museografica do Museu da Maré conduz seus visitantes ao
tempo da fé, onde um quartinho parece representar os mistérios de um peji'’. Nesse
quartinho, reservado as religibes de matriz africanas, estdo expostos muitos
elementos da umbanda, algumas imagens, plantas tipicas e ainda algumas fotos.
Atualmente as religides negras sofrem forte racismo religioso dentro das favelas

cariocas, aliado ao avancgo das religides neopentecostais.

Do lado de fora, ainda no tempo da fé, uma parede da altura do pé direito do
galpao, reune elementos dos mais diversos credos: santinhos, ex-votos, tercos, e
até adesivos de para-choque de caminhdes com frases evangélicas. Ainda, um
barco utilizado em procissdes maritimas com uma imagem de Sao Pedro, santo que
protege os pescadores. A fé, independente da religido, esta presente tanto na vida

pessoal quanto nas manifestagdes culturais daquele territorio.

O tempo da crianga vem logo apds, com suas pipas, bambolés, pedes e
bolinhas de gude. Este se faz presente pois néo existiria vida na favela sem a
presenca constante das criancas brincando, executando tarefas, fazendo barulho.
Dispostos em vitrines no ch&o, ignorando aquilo que conhecemos tecnicamente na
museologia como “altura do olhar”, a procura de uma visdo mais democratica
possivel, os objetos representam a vida infantil que hoje nao existe mais, tanto pelos
recursos tecnologicos que substituiram as brincadeiras de rua, quanto pela violéncia,

que impede a ocupacao das vielas.

Assim, a seguir, o tempo do medo se ergue com suas paredes escuras, 0
chao de tabuas soltas, fonte de perigo constante para as criangcas nas épocas de

cheia, que caiam das pontes e se afogavam. No meio da sala um totem se ergue

' Local sagrado para a cultura Afro Brasileira, também conhecido como quarto de santo.



com capsulas de fuzil recolhidas na comunidade. Na parede, moldes de gesso

tiradas das perfuracdes nas casas dos moradores.

A violéncia urbana é problema de todas as grandes cidades brasileiras, mas
dentro das favelas o desrespeito aos direitos humanos expde a exclusao, a barbarie,
a forma como essas vidas sido consideradas. Diuturnamente enfrentam operacgdes
policiais e guerras entre facgdes. Diariamente as noticias e os jornais nos informam

da morte de inocentes, por balas perdidas ou por violéncia policial.

O medo, que antes era fruto das condi¢cbes insalubres e precarias de
moradia, hoje se direciona aos tiros da guerra ao trafico e do estado que ingressa na
favela com policiais atirando e matando. Nao importa a quem, nao importa quando,
nao importa quantos, num show permanente que expde muitas barbaries. O papel
do museu ao abordar o medo, € apresentar o ponto de vista de quem vive
diariamente esses perigos e mostrar que, mesmo sendo por vezes paralisante,

também pode mobilizar lutas em prol de dias melhores.

O ultimo tempo, do futuro, € um espaco dedicado a exposi¢cdes temporarias.
A escolha narrativa do futuro em aberto simboliza o futuro em construcao, fruto das
nossas atitudes e nao apenas uma simples linha de tempo governada pela
cronologia. Superando a maxima de viver de passado, o futuro é cada vez mais uma
preocupacao constante dos museus, principalmente de territérios como os da Maré,

onde o passado ja foi desafiador o suficiente.



5 Consideragoes finais ou apenas recomegos

Museus sao monstros (PIRES, 2014) que se alimentam de gente, e podem as
mentes se alimentar dos museus, e nessa busca desenfreada para se alimentar o
museu pode acabar por transformar seu espago em um espetaculo midiatico, se
valendo de grandiosos recursos visuais, ferramentas tecnoldgicas, luzes, sons,
formas, que, ao invés de passar uma mensagem inicialmente idealizada, consegue

'anestesiar' os sentidos, tendo como resultado o inverso do esperado.

“Entendida como um conjunto de regras partilhadas, a “sociedade” moderna
€ uma ficgdo, uma imagem publica e transcendente, que se impde
com a emergéncia do individuo como categoria de agente, para
representar politicamente o lago coletivo. Ela corresponde ao poder
geral, centralizado e uniforme, visivel na concentracdo dos meios de
producédo, da propriedade e da organizagdo politca — uma sintese
necessaria a ideia de nagao como comunidade (imaginada) Unica, governo
unico e unico interesse nacional de classe. O “social” dai decorrente é uma
abstracdo: o que ha de concreto sdo individuos, familias e associagdes
ligados por redes de dependéncia que, além das razdes
econdmicas,juridicas e politicas, aglutinam-se por meio de um “comum”. Em
sua base estd um nucleo de sentido constitutivo, a partir do qual as
diferengas encontram um lugar préprio para comunicar-se.”

(SODRE, 2014, p. 205)

Ou seja, muitos museus normativos baseiam suas memaorias em uma abstragao

dessa sociedade que é fruto da imaginag¢ao da nagao brasileira.

Se as narrativas foram feitas entdo para despertar sentidos e oferecer
experiéncias, basicamente o visitante € primeiramente capturado pelo olhar, para
que a partir dai suas sensagbes sejam despertadas e fluam naturalmente,
entretanto, o que pode ser observado em muitos museus é um foco bastante
informacional, que resulta num olhar bastante racional. Por isso, Pires (2014, p. 140)

fala que uma

“mudanca de paradigma produtiva aponta para uma suposta museologia da
monstruosidade e para um novo modelo de museu (um pds-museu, um
museu-monstro, um museu do acontecimental, no cruzamento dos “lugares
comuns” linguisticos e do comum dos lugares urbanos), que va para além
da forma-museu moderna (institucional), certamente implica em
continuarmos com os enfrentamentos aqui apenas iniciados e/ou inferidos,
valendo-se, para tanto, de estruturas e procedimentos mais sistematizados.”

Em entrevista concedida a Mario Chagas, ao ser questionado sobre as
perspectivas museoldgicas para o devir, Hugues de Varine delineia trés caminhos
possiveis: 0 museu-espetaculo, 0 museu-colegao e o museu-comunitario (2014). O

museu-comunitario, termo que faz parte do guarda-chuva conceitual do que estamos



chamando de museu social em todo este presente trabalho, aponta para uma forma

de museu profundamente conectada as pessoas que o cercam.

Conforme analisamos, os museus aqui estudados ndo foram em momento
algum representantes fiéis de categorias museoldgicas rigidas, nem estédo
enquadrados em dicotomias tedricas. Contudo, fazendo o mesmo exercicio de
progndstico futuro e voltando nossas reflexdes para os pensamentos de Krenak,
Kopenawa e Chagas, acreditamos que museus como o da Maré nao serdao maioria,
devido a questdes que vao além das politicas e tocam os préprios conceitos de
memoria e hegemonias outrora pincelados aqui. Ainda assim, praticas e narrativas
como as do Museu da Maré se mostram mais correlacionadas com o futuro para
qual a seta esta apontada. E esse futuro caminha para uma redefinicdo do papel

museu.

Para além de uma responsabilizagdo coletiva da humanidade sobre suas
mazelas, a arte, a memoria, as mediagdes culturais e tudo aquilo que compde o
senso comum de "coisa de museus" sera fundamental para a construcdo de
solucdes para os desafios contemporaneos. As instituicbes culturais podem se
tornar laboratorios sociais para construgao da histéria em um mundo cada vez mais

desafiado por crises sociais, ambientais e culturais também.

Essa pesquisa, no comego, tinha a pretensao inocente de investigar essas
mudancas ao buscar compreender o status do museu enquanto médium.

Interessantemente, de acordo com Tucherman e Cavalcanti:

‘os museus sdao médium (meio) como presenga concebida na légica da
comunicagao, portanto, relacionam-se com os outros meios historicamente
presentes; em segundo lugar tém, na sua propria concepc¢éo, a perspectiva
multipla da historicidade, pois registram sempre a presenca do tempo e das
modificacdes que produz, mas o fazem de maneira também mutavel,
segundo os critérios de atualidade a que sao submetidos.” (2010, p. 143).

Ainda, segundo Ribeiro e Cal,

“refletir sobre o museu como medium frente aos outros espacos
comunicacionais, aponta a abertura de novos olhares para o amplo
potencial de tais instituicbes junto a sociedade, além da compreenséao
quanto a necessidade de ampliagdo de trabalhos que versem Comunicagao
e Museologia, a fim de permitir um alargamento das perspectivas das areas
em questdo.” (2016, p. 99).



Assim, seria defasada a discussio entre ser ou ndo ser médium, mas analisar
como 0s processos de subjetividades provocados por e nos museus, afetam a

sociedade e por ela s&o afetados. Sodré (SODRE, 2006, p. 98) afirma que

“O médium de hoje ndao se define como um mero dispositivo técnico
(embora esse suporte lhe seja necessario), nem como uma forma fechada
em tomo de uma gramatica expressiva prépria (tevé, cinema, jornal, etc.), e
sim como o conceito de desdobramento tecnolégico da Cidade Humana,
uma espécie de protese ontoldgica para o controle das relagbes sociais e
das novas subjetividades por tecnologias informacionais.”

Por conseguinte, compreendemos que, desde muito cedo, 0 museu se apresenta

como um dos lugares para a construgao da vinculagéo.

Outra ideia gestada ao comego desta pesquisa era a concepgado de uma
genealogia do museu, que culminasse no museu social justamente pela sua relagao
com o poder, buscando desnaturalizar o uso da instituicAio museu enquanto
instrumento do poder e desenterrar as condi¢gdes sociais, politicas e culturais que
permitiram a emergéncia de determinados sistemas de pensamento e praticas que

culminam no que entendemos como museologia social.

Evidente a complexidade que envolveria a realizagdo de uma genealogia dos
museus. O reconhecimento da grandiosidade do tema foi suficiente para o
amadurecimento da ideia de sua possibilidade. Em seu lugar, essa pesquisa tentou
focar em aspectos especificos que permitiiam uma analise mais aprofundada do
museu e por desdobramento do museu social, enquanto instituicbes. Por isso,
explorar como estes foram moldados para representar as narrativas oficiais da
memoria e da histéria permitiram uma imersdo nas dindmicas de poder na nossa

sociedade.

Por outro lado, compreendemos que as praticas sociais contrabalanceiam o

uso do poder através da instituicdo museu.

“Reconhecer a inseparabilidade entre memoria e poder, entre preservagao e
poder, implica a aceitacdo de que esse € um terreno de litigio e implica
também a consciéncia de que o poder ndo é apenas repressor e castrador,
€ também semeador e promotor de memorias e esquecimentos, de
preservagdes e destruicdes.” (CHAGAS, 2005)

Nao podemos afirmar o resultado dessa equacao com fatores tdo complexos,

mas podemos perceber que o rumo aponta para praticas cada vez mais inclusivas,



tirando o museu do local puro da contemplagao e usando o carater validador para

jogar luz a algumas memoarias que estavam em constante negligéncia.

Refletir sobre o tempo, sobre a seta do tempo, sobre a razdo de andarmos
para a frente, envolve um mergulho nas questdes filoséficas que permeiam a nossa
existéncia. A trajetéria temporal como uma seta apontada inexoravelmente para a
frente nos da uma ilusdo de verdade sobre aquilo que passou. Questionar as razbes
por tras dessa realidade, ou até mesmo questionar o ontem sempre sera um ato de

disrupgao.

Se estamos nos atendo ao recorte do mundo dos museus contemporaneos, €
porque em outras areas de estudo a questdo colonial esta sendo sistematicamente
posta a prova. Sendo o museu uma instituicdo interdisciplinar, ele se alimenta de
diversas areas do conhecimento, incluindo a filosofia, que desempenhou
historicamente um papel central na legitimagcdo de narrativas eurocéntricas e na
exclusdo de outras formas de pensamento. Sua concepgdo moderna, inclusive,
encontra raizes no Templo das Musas grego, remetendo a uma visdo de mundo que

associa conhecimento e poder a tradigdo ocidental.

Como destaca Sodré em Pensar Nagd, a filosofia ocidental, desde suas
bases gregas reinterpretadas pela modernidade europeia, consolidou-se como a
hegemonia dos parametros de razdo e civilizagdo, privilegiando linguas como o

grego e o alemao como matrizes originarias do pensamento filosofico.
"Tudo isso é evidentemente uma construcdo interessada, ou seja, uma
interpretacdo enviesada no sentido de um dominio intelectual que
corresponde em outros planos ao poder de colonizagao europeu e ao poder

teolégico de conversdo de almas ao cristianismo." (SODRE, 2017, p. 7)

Essa construcao reforga a confusao entre filosofia e histéria, naturalizando uma ideia
de superioridade do Ocidente, uma concepg¢ao que, como Sodré aponta, ndo é

meramente geografica, mas profundamente politica.

Ainda assim, a filosofia, em sua esséncia, transcende essas fronteiras

construidas.



"Mas de fato aquilo que a filosofia designa, ou seja, a paixdo de pensar,
aconteceu e acontece também em formagdes sociais as quais, por
efeito do espirito colonial, se negou a possibilidade de reconhecimento

de um autébnomo pensamento endégeno." (SODRE, 2017, p. 12)

Essa negacéo, historicamente alimentada pelo colonialismo, repercute na exclusao
de saberes locais, relegando cosmologias e epistemologias nao europeias a

categorias de exotismo ou inferioridade.

Nesse sentido, 0 museu contemporaneo, ao revisitar sua fungao e narrativa,
tem o potencial de se tornar um espago de enfrentamento dessa légica colonial,
promovendo o reconhecimento e a valorizagdo de outras formas de pensamento e
expressao. Desse modo, ele pode transcender seu papel tradicional, rompendo com
a hegemonia eurocéntrica e abrindo-se para narrativas plurais, descentralizadas e

verdadeiramente globais.

Por isso, o subtitulo desta dissertagdo, ‘Por um museu vinculativo’, € um
apelo ao reconhecimento de uma caracteristica ja posta e dada, ndo estamos
propondo nova tipologia, muito menos adjetivando tipologias ja analisadas dentro do
campo museologico, muito menos importando deste campo conceitos para dentro do
campo da comunicagdo, mas estamos nos valendo desta particularidade para
caminhar na direcado de modelos alternativos de sociedade. Desta forma, afirmamos
gque o museu, em si, é vinculativo, e as praticas sociais nada mais fazem que
contribuir, potencializar, a vinculacdo humana a partir da memoédria e com as

narrativas museoldgicas.

Ja as brechas, as frestas, sempre existiram na constru¢do da nagado. Se as
paredes representam a delimitacdo, a ordem e a imposicao de fronteiras, as frestas
sdo 0 avesso dessa rigidez: sao fissuras por onde escapam memdarias, resisténcias
e novas possibilidades de habitar. A reunido daquilo que é inventado e imaginado,

somado aquilo que sobreviveu entre as frestas, compde o comum.

Agora, cabe ao museu, locus onde as disputas narrativas sao travadas,
especialmente a luz das transformagdes ocorridas nas ultimas décadas, onde

diferentes vozes buscam influenciar e moldar a interpretagdo do passado, contribuir



para a promog¢ao do vinculo entre uma sociedade cindida com suas brechas e a

memoria oficial. Caberia também ao museu enquanto instituicao

“o reconhecimento de outra forma tedrica que se possa designar como
“filosdfica” [...] Nao exatamente um “dialogo”, mas uma compenetragdo
deposi¢cdes, um vaivém analdgico, para tornar mais clara a evidéncia
de que ndo existem “identidades culturais” como fatos naturais ou
primordiais e sim como construg¢des histéricas, ainda que provenham de
sociedades tradicionais onde os tedricos europeus de todas as datas

resistem a reconhecer uma histéria autéctone.” (SODRE, 2017, p. 30)

O que seria, portanto, o museu vinculativo? Seria o museu que tem como
pratica buscar transcender a fungao de repositorio (seja de objetos ou de
conhecimento) e buscar executar de forma efetiva a sua fungdo comunicacional.
Seria aquele museu que utiliza de praticas sociais para promover vinculos humanos.
O museu vinculativo, ousamos dizer, reconhece sua fungao de construir significados
compartilhados e despertas em suas comunidades e sociedades o senso de
pertencimento e participagdo, tornando-se arena viva de trocas simbdlicas. Seria,
assim, o museu que performa a comunicagao, porque, para a comunicagao tal qual

trabalhamos aqui, a vinculagédo humana € objeto e para o museu é o objetivo.

Um museu vinculativo jamais poderia ser o museu templo, placido e intocavel,
0 museu precisaria ser um ente, vivo, pulsante, em movimentagéo. Precisaria ser um

museu que nos ajudasse a segurar 0s céus sobre nossas cabegas.
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