mu.seu — s. m. 1. colecao de objetos de arte.
cultura, ciéncias naturais, etnologia, histdria.
técnica etc. 2. lugar destinado ao estudo ¢
principalmente a reunido desses objetos. 3. casa
que contém muitas obras de arte. 4. reunidc
de musas.fme.mo.ria - s. f. 1. faculdade de
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Territorio, museus e sociedade!

Vladimir Sibylla Pires e Mario de Souza Chagas

E preciso destruir o inimigo a partir do afeto. Porque o afeto (a produgdo, o valor, a
subjetividade) é indestrutivel.
Antonio Negri, Exilio

0 acervo serve mais como uma ferramenta de resisténcia do que simplesmente para
preservagdo de memdria.
Maria da Penha Macena?

I

encontro de a(r)tivistas, professores e pesquisadores que embasa e da

nome a este artigo (e a coletdnea de trabalhos que lhe segue) surgiu
em um momento crucial da histdria recente: no bojo da onda de manifestacoes
populares deflagradas entre 2010 e 2012 em vérias partes do mundo - da chamada
“primavera 4rabe” aos “indignados” espanhdis, passando pelo movimento
Occupy Wall Street (que logo inspiraria um significativo Occupy Museums) -
e que atingiu o Brasil, provocando em 2013, certamente, algumas das maiores
mobilizages populares desde o movimento das Diretas J4 (1983-1984) e o
movimento Fora Collor (1992).

Naquele contexto, além de uma multiplicidade de singularidades a enxamear
as ruas com as suas causas e questdes, chamava-nos a atengdo também
pouquissimos meses antes - a inauguragdo de um novo museu, fruto da parceria

1. O semindrio “Territ6rio, museus e sociedade” foi organizado pelos autores deste artigo (e organizadores
desta coletinea) em outubro de 2014, em homenagem, entre outras coisas, aos trinta anos de organizacio do
Movimento Internacional para uma Nova Museologia (MINOM) e dedicado a reflexdo sobre a estreita, dindmica
e, muitas vezes, conflituosa relagdo entre territérios, museus e sociedade, com especial destaque para uma
analise critica do papel da arte, da cultura e dos préprios museus na ancoragem de processos de revitalizacdo
urbana no Brasil e no mundo.

2. Moradora e ativista da Vila Autédromo, articuladora do Museu das Remogdes (R]). Sua casa foi demolida
pela prefeitura no mesmo dia em que, a tarde, a Assembleia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro (ALER]) a
premiaria com o Diploma Mulher-Cidada Leolinda de Figueirego Daltro, em reconhecimento a sua luta pelo
direito 4 moradia na Vila Autédromo e em toda a cidade. Ver Talbot e Reist (2016).
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entre a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro e a Fundagdo Roberto Marinho.

0 Museu de Arte do Rio (MAR) foi concebido e inaugurado em meio as obras da
Operagdo Urbana Consorciada da Regido do Porto - ou, simplesmente, “Porto
Maravilha”, como é mais conhecida -, a maior parceria publico-privada da
histéria da cidade, com um custo de mais de R$ 8 bilhdes,’ cuja missdo visa
promover “uma leitura transversal da histéria da cidade, seu tecido social, sua
vida simbdlica, conflitos, contradigdes, desafios e expectativas sociais”.

Tendo sofrido nos anos que antecederam aquele longe-perto ano de 2013 o
maior processo de remogdes de sua histdria,’ o Rio de Janeiro abria seu mais
novo equipamento cultural com a exposi¢do O abrigo e o terreno, cuja proposta
era, no minimo, sintomatica: ela pretendia, segundo seu release, reunir artistas
e iniciativas de diversas regides em torno da questio das reformas urbanisticas
e, com isso, problematizar “as concepgdes de cidade e as forcas que se aliam e se
conflitam nas transformagdes urbanisticas, sociais e culturais do espago piblico/
privado”. Curiosamente - ou mera expressdo dos tempos sombrios que logo
comegariamos a viver -, no entanto, a mostra, apesar da pertinéncia e urgéncia
da discussdo proposta, foi aberta ao publico sem ao menos apresentar o proprio
processo do qual o museu onde a mostra se encontrava instalada era participe.

Com isso, naquele momento, ficava mais do que clara a relagdo estabelecida
pela cidade do Rio de Janeiro - ndo s6 ela, como tantas outras cidades
neoliberais ao redor do planeta - entre territério, museus e sociedade na
contemporaneidade: sequiosa por “ser Barcelona amanhi”, valendo-se das
oportunidades de negdcios geradas pela transformacdo do Rio em sede da Copa
do Mundo Fifa (2014) e dos Jogos Olimpicos (2016), a aposta de seus mandatarios
era por ignorar quaisquer outros tipos de experiéncia concernentes a relacdo
da populagdo com o territério, como as dos pontos de cultura e de memdria,
reconhecidos e incentivados por uma ousada e inovadora politica ptblica
de cultura implantada pelo Ministério da Cultura (MinC) a partir de 2003.

3. Ver Letieri (2017).

4, V(/er pagina oficial do Museu de Arte do Rio (MAR), disponivel em: <http://www.museudeartedorio.org.br/
pt-br/o-mar>.

5. “Ao longo desses tltimos anos, todo o Rio de Janeiro sofreu com o maior processo de remogdes de comu-
nidades da histéria da cidade - que hoje atinge cerca de 90 mil pessoas. A gestdo do ex-prefeito Eduardo Paes
entre os anos de 2009 e 2013 promoveu mais despejos do que Pereira Passos e Carlos Lacerda juntos, segundo
dados de uma pesquisa que se transformou no livro SMH 2016: remogdes no Rio de Janeiro olimpico” (Letieri, 2017).
6. Ver artigo “Paes afirma que sonho do Rio é ser como Barcelona” (JB Online, 2009). A colonizagdo do pensa-
mento e o desejo colonizador explicitam-se, mesmo quando néo desejam ser explicitos.
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Em seu lugar, optava-se por seguir a férmula aberta pela implantacdo em
Paris na década de 1970 do Centro Georges Pompidou e consolidada em Bilbao
na década de 1990 com a primeira franquia do norte-americano Guggenheim:
centrar esforgos no estabelecimento de grandes museus de arte - ou “globais”,’
para nos referirmos melhor a realidade local - que no s6 possam virar marcos
na paisagem como também, e principalmente, dar a sua contribui¢io para o
rearranjo do territdrio e a captura dos fluxos internacionais de capital e turismo,
sobrevalorizando o entorno em que estio instalados para o mercado imobiliario.

Tudo isso, inclusive, em detrimento de familias que sofriam com processos de
remogdo logo ali ao lado, no histérico Morro da Providéncia, a primeira favela
(denominada como favela) da América Latina. Esse é, no entanto, apenas um
entre varios outros exemplos - ocorridos por toda a cidade - de luta pelo direito
amoradia, a memdria e as tradi¢des, contra as remocdes na Estradinha, na Favela
do Metrd, na Tavares Bastos, na Vila Autédromo e em outros tantos lugares.

II

O que esse cendrio, aqui brevemente rascunhado, apresenta é que, diante do
avango e do fortalecimento do neoliberalismo em todo o mundo, néo é possivel
discutir as estreitas relagdes entre territorio, museus e sociedade na contemporaneidade
sem que se amplie o alcance do olhar e da anélise.

Néo se trata mais de focar apenas a historicizacdo dos acertos e erros, dos
avancos e retrocessos de experiéncias internacionais, como a dos museus a céu
aberto do século XIX® ou a dos ecomuseus do século XX;® nem de sacralizar as
conquistas expressas na paradigmatica Mesa de Santiago do Chile de 1972, marco
do reconhecimento do museu como uma instituicio a servico da sociedade e
imbricada com a comunidade na qual se encontra instalado. O caminho se faz
ao caminhar. Portanto, é preciso incorporar também a perspectiva dos que
hoje lutam e resistem a precariedade imposta pelo sistema capitalista globalizado
¢ ao modelo excludente da cidade-empresa/cidade-criativa disseminado com a
vitdria neoliberal das ultimas décadas.

7. Além do Museu de Arte do Rio (MAR), outras parcerias da Prefeitura do Rio de Janeiro com a Fundagdo Ro-
berto Marinho, das Organizag¢des Globo, sdo a do Museu do Amanh3, do arquiteto cataldo Santiago Calatrava,
erguido a menos de cem metros do primeiro, e a do novo Museu da Imagem e do Som, em Copacabana, ainda
nao concluido.

8. Como o Skansen, aberto em Estocolmo, na Suécia, em 1891.

9. Como o ecomuseu da comunidade de Creusot Montceau-les-Mines, na Franga, de 1972-1973.
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Assim, o que se sugere aqui é a relevancia de se empreender uma andlise critica
que parta de um resgate da Declaragio de Santiago do Chile (1972), mas que a
avance e a atualize, ainda que de modo “selvagem”, por meio de um longo arco
de tempo, diante de trés outros marcos: o dos movimentos contestatdrios dos
ultimos anos, que colocaram nas ruas, em toda sua dynamis e poténcia, um outro
vocabuldrio politico'® e uma outra possibilidade de cidadania;" o perspectivismo
da metafisica amerindia preconizado pelo antropdlogo Eduardo Viveiros de
Castro; e, por fim, a criacdo do Museu das Remogdes, no Rio de Janeiro, em 2016,
organizado por ativistas e moradores (ou moradores-ativistas) por meio da
museologia social.

0 intuito do caminho aqui proposto é fornecer bases para um estranhamento
e um deslocamento do olhar que implicam a seguinte proposicdo: as estreitas
relacdes entre territdrio, museus e sociedade na contemporaneidade engendram
ndo apenas a necessidade de seguir lutando pelo reconhecimento da “fungio
social” dos museus (cerne da discussdo dos anos 1970) ou de seguir analisando
criticamente a inexoravel unido do Estado e do grande capital em torno dos
museus-espetdculo, 4ncoras de processos de revitalizagdo urbana a servico da
especulagdo imobilidria (como se percebe em sua disseminagdo nas décadas
subsequentes a Mesa de Santiago do Chile); como anunciam também a sua
contrapartida, a sua resisténcia: aquela conduzida por agentes que se valem de
uma museologia - aqui chamada de “social”, mas que poderia ser chamada de
“comunitéria”, “popular”, “informal” ou, potencialmente, de qualquer outro
nome - que é diametralmente distinta da chamada museologia “tradicional”,
“conservadora”, “reaciondria” por ser uma pratica “perspectivista”, ou seja,
ancorada em um ponto de vista: o da luta.

II1

Para esse percurso, resgate-se por ora, brevemente, um antigo ponto de
vista."”

10. Como multiddo, comum, poder constituinte etc. Ver, nesse sentido, a obra Multiddo, de Michael Hardt e
Antonio Negri (2005).

11. Como enfatiza a leitura de Alexandre Mendes do livro de Paolo Gerbaudo, The mask and the flag (2017).
12. Esta secdo resgata parte da argumentagio desenvolvida no texto “Meméria e poder: dois movimentos”, de
Mario Chagas (2002).
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Quando se deu a Mesa de Santiago do Chile, em 1972, o mundo capitalista
ocidental encontrava-se diante do enrijecimento do capitalismo fordista e do
imperativo de pensar rotas de saida possiveis para a anunciada crise mundial do
sistema. Naquele contexto, no bojo de uma série de movimentos contestatérios
internacionais, diante do avanco ditatorial na América Latina, os museus desse
espago geopolitico foram convocados a pensar formas de contribui¢do para um
desenvolvimento social local e para a operagdo com um acervo de problemas que
afetavam individuos e grupos a eles ligados.

As experiéncias que, naquela década, se opunham tedrica e praticamente ao
caminho adotado pelos museus cléssicos, de carater enciclopédico, desaguaram
caudalosas nos anos 1980, permitindo a construcio de veredas alternativas e a
busca de sistematizagdo tedrico-experimental.® O esfor¢o para sistematizar essas
novas experiéncias museoldgicas e marcar as diferencas com outros referenciais
tedricos levou Hugues de Varine a estabelecer o seguinte quadro esquematico:

Museu tradicional = edificio + cole¢do + publico

Ecomuseu/Museu Novo = territorio + patrimonio + populagao

Diante desse deslocamento apontado por Varine (que, grosso modo,
consagrava a “passagem” de uma museologia “tradicional” para uma “nova”
museologia), viu-se o estabelecimento de um novo paradigma para a drea, ja
agora baseado no reconhecimento da chamada “fungio social do museu”.

Nessa nova relagdo que se instaurava entre territério, museus e sociedade

13. Direitos civis, feminismo, Maio de 68 e tantos outros.

14. Vale frisar que em 1984 foi criado o Movimento Internacional para uma Nova Museologia (MINOM).

15. Entre essas experiéncias, e considerando apenas a Ibero-América, destacam-se as seguintes: 1) Casa del
Museo, no México: apés a Mesa Redonda de Santiago do Chile (1972), o0 Museu Nacional de Antropologia do
Instituto Nacional de Antropologia e Histdria do México langou o projeto experimental a Casa del Museo, em
trés areas populares - Zona do Observatério, El Pedregal de Santo Domingo e Nezahualcdytl - cujas praticas
apontaram para uma concep¢do museoldgica segundo a qual o museu passava a ser um veiculo de educagdo e
comunicagio integrado ao desenvolvimento da comunidade; 2) museus locais em Portugal: apés a Revolugdo
de Abril de 1974, diversas experiéncias museoldgicas desenvolveram-se em Portugal a partir de iniciativas
locais realizadas por associagdes culturais ou autarquias e alguns museus surgidos ou transformados com base
nessas experiéncias passaram a considerar as suas cole¢des como um “meio” para a realizagdo de trabalhos
de interesse social e suas intervengdes ampliaram-se e orientaram-se para a valorizagdo da localidade, para o
fomento do emprego e para as dreas de comunicagéo e educagio. Como afirma o responsavel pelo Museu Etno-
1égico de Monte Redondo, “é nossa convicgdo que o acervo de um novo museu é composto pelos problemas da
comunidade que lhe d4 vida. Assim sendo, facil é admitir que o novo museu tem de ser gerido e equipado por
uma forma a poder lidar com um acervo, cujos limites sdo de dificil defini¢éo e, pior ainda, sempre em continua
mudanga” (Cﬁagas, 2002, pp. 71-2).
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(ou, segundo o quadro acima, “populagdo”), é importante lembrar que o termo
territdrio exige um cuidado conceitual, visto que o estabelecimento e a defesa de
territérios museolégicos ndo tem valor em si. E possivel, inclusive, pensar que
tais praticas museoldgicas de novo tipo ndo tém sido sempre de territoriaiagao.
Aocontraério, elas se movimentamentreaterritorializagio eadesterritorializacio,
sem assumir uma posi¢do definitiva, como se pode depreender da declaracdo
de um dos responsdaveis pelo Museu Etnoldgico de Monte Redondo (Portugal),
quando, em certa reunido de trabalho, declarou: “o museu é a Taberna do Rui
quando 14 nos reunimos para a tomada de decisdes, e também a casa do Joaquim
Figueirinha, em Genéve, quando 14 estamos trabalhando”. Ndo ha nogdo de
territorio que suporte esses deslocamentos abruptos. De outra feita, essa mesma
pessoa achava importante fazer coincidir o territério de abrangéncia fisica
do Museu Etnolégico com um mapa da Regido de Leiria em tempos medievais
(Chagas, 2002, p. 73).

Assim, se, por um lado, marcar o territdrio pode significar a criagdo de icones
de memodria favoraveis a resisténcia e a afirmagdo dos saberes locais frente aos
processos homogeneizadores e globalizantes; por outro, assumir a volatilidade
desse territério pode implicar a construgdo de estratégias que favorecam a
troca, o intercimbio e o fortalecimento politico-cultural dos agentes museais
envolvidos.

A seu turno, o termo populagdo, além de ancorar o desafio basico do museu,
é também de alta complexidade. Primeiramente, é preciso considerar que a
populagdo ndo é um todo homogéneo; ao contrario, ¢ composta de orientagdes e
interesses multiplos e muitas vezes conflitantes. Em segundo lugar, numa mesma
populagdo encontram-se processos de identificacio e identidades culturais
completamente distintos e que ndo cabem em determinadas redugdes tedricas.
Assim, as identidades culturais locais também nio sdo homogéneas e nio estdo
dadas a partida.

Diante do exposto, a primeira questio-sintese formulada - ao tempo daredacio
da primeira versdo do trecho do texto aqui resgatado, redigido trinta anos apds
a Mesa de Santiago do Chile e dez anos antes das grandes mobilizagdes populares
que sacudiram o mundo e o Brasil - foi: o desafio para as propostas museoldgicas
alternativas que teimam em nio perder o seu potencial transformador nio estara
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colocado no favorecimento dos processos identitarios variados e na utilizagdo do
poder da memdria a servigo dos individuos e das sociedades locais, cada vez mais
complexas?

Diante do contexto de lutas das décadas de 1960-1970, que, em termos de
museus, significou um processo de abertura com vistas ao rompimento das
velhas férmulas produtoras de verdade baseadas em uma suposta identidade e
histéria partilhadas de um Estado-nag¢io do qual faziam parte (Rodriguez, 2012),
a questdo fazia (faz) total sentido. Estdvamos diante da disputa por sentidos,
narrativas e identidades.

Porém, ainda que nas décadas subsequentes tenham ocorrido avangos
importantes no que tange a essa disputa, a nova questdo-sintese que aqui se
formula - mais de quarenta anos apés a Declaragdo de Santiago do Chile e no
rastro dos movimentos contestatdrios dos ultimos dez anos - é: reconhecendo-se
o papel central que os ativos imateriais - conhecimento, formacgao, cultura, saber,
criatividade - adquirem no capitalismo contemporaneo (cognitivo) e levando-se
em conta a importancia que o territério redimensionado (interagdo entre redes
e ruas) adquire para a sua produgdo e circulagdo, o desafio para as propostas
museoldgicas alternativas que seguem teimando em ndo perder o seu potencial
transformador néo terd se ampliado (em rela¢do a primeira questdo-sintese)
para o reconhecimento de que as lutas ndo sdo tanto por identidades, mas, sim,
por outros modos de subjetivagdo, e o estabelecimento de formas alternativas de
cidadania?

IV16

Afinal, venhamos e convenhamos. H4 muito ndo se via o que nos ultimos
tempos se viu (se é que alguma vez, de fato, algo assim foi visto por aqui): de
Norte a Sul deste pais, do litoral para o interior, do interior para o litoral, das
grandes metrépoles as pequenas cidades, milhGes de brasileiras e brasileiros
foram as ruas naquele “longo ano que comegou em junho” de 2013 (Campos,
2013) (juntando-se a outros tantos milhdes que também foram as ruas em todo
o mundo naquele ano e nos anteriores). Apesar de ter ocorrido em pleno ano da

16. Nas secdes IV, V e VI resgatamos partes da tese de doutorado Museu-monstro: insumos para uma museologia
da monstruosidade, de Vladimir Pires, publicada em 2017.
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Copa das Confederagdes, o que se viu ndo foi uma forma de comemorar nossa
vitéria na competi¢do. Quem foi a rua o fez por milhares de motivos, sobretudo
pelo desejo (e necessidade) de resgate de um principio fundamental da vida
humana, um principio presente na prépria origem da palavra “politica” (palavra
que tdo bem norteou tamanha mobilizagdo): o direito a cidade e, acima de tudo,
a vida na cidade.

Os tais “miseros” R$ 0,20 do aumento da passagem do transporte coletivo
podem ter sido a gota capaz de fazer transbordar o copo aquela altura, no
entanto o que dali se viu verter nio foi dgua, mas sim uma multiplicidade de
causas, questdes, indignagdes e reivindicagdes, de todas as crencgas e matizes,
levadas as ruas (e por meio das redes) por uma multiplicidade ainda maior de
singularidades, a deitar por terra o consenso instaurado em torno de um mito
- o da pax brasilis (garantida ndo apenas por regimes discursivos, mas também
pela violéncia dos aparelhos de repressdo do Estado) - e a impor o assombro da
duvida espinosista: o que pode um corpo?

V

A rigor, um corpo pode muita coisa. Primeiro, pelo que foi possivel assistir
nas manifestagdes no mundo drabe e no Brasil, pode-se dizer que um corpo pode
unir-se a outros corpos para uma reapropriacdo do espaco publico (Corréa, 2013).

Segundo, pelo que ponderam alguns analistas, pode-se perceber que serve a
constitui¢cdo de uma insubordinagdo, um éxodo, aquilo que alguns chamaram de
“levante da multiddo” (Cocco e Negri, 2013; Pillati et al., 2013): “Eis o que todo
corpo insubmisso [...] que ocupa [...] os espagos publicos coloca em jogo: um devir
indomavel de nossas formas de viver e de pensar para o mercado. Uma forma [...]
de combater o fechamento e as estases que o poder produz nos corpos sujeitados”
(Corréa, 2013). Uma luta contra a redugdo, imposta pela modernidade, de corpos
inddceis e singularidades multiplas a identidades domadas e esvaziadas; uma

luta contra a alienagdo de sua poténcia.

Em terceiro, por fim, pode e serve para suscitar reflexdes por meio de outras
chaves interpretativas.
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VI

7

Para a metafisica amerindia, “tudo” é humano. Ou melhor, “tudo é
humanizével [...], tudo tem a possibilidade de se tornar humano, porque tudo
pode ser pensado em termos de autorreflexdo” (Viveiros de Castro, 2008a, p.
113). A questdo, portanto, é a posi¢do (humana) em relagdo a outras posi¢des
possiveis. O humano é aquele que diz “eu” (sujeito), porém o humano, do ponto
de vista indigena, ndo é uma questio de ser ou ndo ser, mas sim de estar (no caso,
em posi¢do de humano) ou néo estar. “A possibilidade de se colocar a si mesmo
enquanto enunciador é postulada como universal”, explica Viveiros de Castro
(2008a, p. 113). “Todo actante em posi¢do cosmoldgica de sujeito vé o mundo da
mesma maneira”, diz a intui¢do que guiou Viveiros de Castro (2008a, p. 92) em
seu trabalho com as tribos amerindias.

Posi¢do que contrariaavulgataantropoldgica classicaocidental, que reconhece
a existéncia de apenas uma tnica natureza apreendida por diferentes pontos de
vista (sejam de individuos, sejam de coletivos de significac¢do). Para a metafisica
amerindia, o que acontece é justamente o oposto: ha uma tnica cultura. Ou seja,
todos os animais eram humanos e o que mitos narram é justamente o processo
pelo qual esses animais deixaram de sé-lo. Com isso, na América indigena, ao
assumir-se a compreensio de que cada espécie vé a si mesma como humana -
isto é, como espécie da cultura -, isso ndo quer dizer que os indios relativizem a
questdo do ponto de vista, atribuindo o mesmo valor aos diversos olhares. S6 ha
um olhar, s6 hd um ponto de vista, e esse é o ponto de vista humano.

Porém, quando dizem que indios e ongas sdo humanos querem dizer “que eles
e as ongas ndo podem ser humanos ao mesmo tempo. Se sou humano, entio, neste
momento, a onga é somente uma onga. Se uma onga é um humano, nesse caso,
entdo, eu nio seria mais humano”. E acrescenta: “N3o se trata absolutamente de
estender catolicamente essa qualidade de humanidade sobre toda a cria¢do, mas
de fazer circular um ponto de vista. A humanidade é relativamente universal”
(Viveiros de Castro, 2008a, p. 110). E essa relatividade da universalidade do
humano faz com que, para o perspectivismo amerindio, o ponto de vista crie o
sujeito, e ndo o objeto, como afirma a proposi¢do ocidental construcionista ou
relativista (Viveiros de Castro, 2008b, p. 119):

Se a perspectiva é algo que constitui o sujeito, entdo ela sé
pode aparecer como tal aos olhos de outrem. Porque um
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ponto de vista é pura diferenca. Entdo [...] é necessério ser
pensado (desejado, imaginado, fabricado) pelo outro para que
a perspectiva aparega como tal, isto é, como uma perspectiva.
O sujeito ndo é aquele que se pensa (como sujeito) na auséncia
de outrem; ele é aquele que é pensado (por outrem, e perante
este) como sujeito.”

E por conta disso que o corpo passa a ter um papel preponderante nessa
metafisica. Na modernidade cléssica, ao contrario, e de certa forma, o corpo nio
tem sentido. Todas as transformagdes ddo-se no nivel do espirito (do intelecto).
Para os amerindios, no entanto, as transformagdes dio-se no nivel do corpo,
pois o corpo é o que nos diferencia quando o espirito (a humanidade) é tnico.
Nesse sentido, os indios sdo multinaturalistas, enquanto nds, ocidentais, somos
multiculturalistas. Para eles, uma mesma cultura e diversas manifestacdes
corpdreas (diversas naturezas). Parands, uma mesma natureza (animal) e diversas
manifestacdes espirituais (diversas culturas). Para eles, uma unica perspectiva:
o ponto de vista humano. Para nds, a relatividade dos diversos pontos de vista.

Acrescenta Viveiros de Castro (2008a, p. 102): “As mudangas culturais
também, para nds, s3o matéria de espirito. Um indio ndo pensa que deixa de ser
um indio quando se p&e a ‘pensar como um branco’. Para o indio, é no nivel do
corpo que as mudangas contam”. Para os indios, portanto, o corpo “fala”, mas
a fala parte de uma perspectiva, de um ponto de vista relativo a uma relagdo. O
que se defende aqui, portanto, é um perspectivismo, ou seja, uma relatividade
(em moldes deleuzianos), ao afirmar “a relagdo, a pertenca universal reciproca”,
a “verdade do relativo”, em vez da “relatividade do verdadeiro” (Viveiros de
Castro, 2008a, p. 90).

Assim, na contemporaneidade, no momento em que muda o paradigma
produtivo e o regime de acumulagio torna-se cognitivo - trazendo consigo nao
apenas uma cultura produtora de objetos Ginicos, mas uma cultura essencialmente
baseada em nossa corporeidade (producgdo biopolitica), permanentemente
inovadora, feita coletivamente, geradora de afetividades e subjetividades (que,
por sua vez, sdo geradoras de outras afetividades e subjetividades), eminentemente

17. O que nio quer dizer que, no pensamento indigena, “tudo” no mundo seja necessariamente pensado como
sujeito de uma perspectiva. Ou seja, é necessario, mas nio é suficiente, ser pensado por um outro para pensar
como um eu. Ha existentes que ndo sdo pensados como sujeitos de perspectiva, ou, para o dizermos de modo

mais préximo ao que se 1é nas etnografias, que “ndo sdo gente”, ou “ndo tém alma”, “sdo sé [drvore, jabuti,
jarro] mesmo” (Viveiros de Castro 2008b, p. 119).
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relacional (afirmadora, portanto,da “verdade dorelativo”,emvez da “relatividade
do verdadeiro”) -, como pensar as diversas formas-museu e as diversas praticas
museoldgicas se ndo por meio de sua “descorporializa¢io”/“recorporializagdo”
em outros moldes, sob outra perspectiva?

Voltemos entdo, para tanto, a cidade do Rio de Janeiro e a seus museus.
VII

O dia 18 de maio de 2017 é um marco na histéria da museologia carioca e
brasileira. Na ocasido, em uma cerimdnia no Museu Histérico Nacional, bergo
da primeira Escola de Museologia da América do Sul (criada e ali instalada em
1932), representantes de um dos mais jovens e aguerridos museus da cidade - o
das Remogdes, em Jacarepagud - viram parte do que sobreviveu da destruicdo
da antiga Vila Autédromo ser oficialmente incorporada ao acervo daquela
institui¢do, com objetivo de compor, em breve, exposi¢io permanente na qual
possa dialogar com outros processos de remogdes na cidade (como a do Morro do
Castelo, ocorrida na década de 1920) (ver Villalobos, 2017).

Criado um ano antes desse evento, em 18 de maio de 2016, o Museu das
Remogdes representa a luta pela moradia e o esfor¢o de permanéncia na Vila
Autédromo de cerca de vinte familias remanescentes do processo de remogio de
mais de 580 familias das proximidades do Parque Olimpico.

Constituido sob o signo da museologia social, conformado como um museu de
territdrio, o Museu das RemogGes torna-se o primeiro museu brasileiro dedicado
a denunciar os resultados danosos da especulacdo imobilidria e a politica de
remogdes promovida por uma prefeitura. Seu acervo: escombros, relagdes, afetos
e memdrias dos que resistiram a remog3o.

Além da faganha de fazer entrar pela porta da frente de um dos grandes
museus publicos brasileiros, de carater nacional, vinculado ao Instituto Brasileiro
de Museus e ao Ministério da Cultura, a sua causa e parte de seu inusitado acervo,
0 Museu das Remogdes, em si mesmo, afirmou-se como um marco da museologia
brasileira contemporanea, em didlogo com outras experiéncias ja consolidadas
da denominada museologia social;'® além disso, 0 Museu das Remogdes e todas

18. Ver, nesse sentido, os casos do Museu da Maré (2006) e o do Museu de Favela (2008), ambos também no
Rio de Janeiro.
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as questdes praticas e tedricas que é capaz de mobilizar - dialoga de modo
franco com os deslocamentos e as transformacbes presentes na segunda
questdo-sintese anteriormente formulada e aqui apresentada em outros termos:
a passagem do capitalismo fordista ao cognitivo, da centralidade da busca por
identidades (carater transcendental) a defesa dos modos de subjetivagdo (carater
imanente), do direito a preservacdo da memdria e sua transformagdo em acervo
a possibilidade de sua mobilizagdo e agenciamento como ferramenta de luta e
resisténcia em meio a um territério “redimensionado” (pois interagdo entre
redes e ruas), diante de singularidades, movimentando-se em prol de outras
formas de cidadania (mais participativas, autdnomas, auto- organizadas etc.).

Tributérios da militincia dos movimentos contestatérios internacionais dos
anos 1960 e subsequentes, das experiéncias da nova ecomuseologia, surgida nos
anos 1970, bem como de todos os processos de institucionaliza¢do de alternativas
ao elitismo da museologia,” que engendraram o que entendemos por Nova
Museologia,” os museus comunitdrios do Rio de Janeiro sdo esforcos declarados
no sentido de uma nova dynamis para o campo: aquela que, de saida, desloca
os pontos de partida e de chegada (sujeito e objeto) de sua agdo ao abandonar
preposi¢cdes - “sobre” (o outro), “para” (o outro), “com” (o outro) - em
proveito de outra posicdo: “a partir de” (si, o “outro” da museologia tradicional
redimensionado e reposicionado como agente enunciador: sujeito).

Trata-se, portanto, de outro tipo de procedimento: ndo uma “prestacdo de
servicos a”, ndo uma “forma de inclusdo de”, mas algo nas mios desse alguém,
que antes era “alvo da a¢do”, que agora é usado por ele préprio “a partir de”
sua perspectiva (da luta em torno de uma causa comum que os conforma em
comunidade). Enquanto tal, enquanto instrumento de luta, essa museologia social

19. Ver, nesse sentido, a Declaragdo de Santiago do Chile (1972), a Declaragdo de Quebec (1984), a fundagio do
Movimento Internacional para uma Nova Museologia (MINOM) (1985), a Declaragdo de Caracas (1992), entre
outros eventos que institucionalizaram novas e pro%undas relagdes entre a museologia, os museus e os territ6-
rios sobre os quais atuam, bem como com as popula¢des com as quais atuam.

20. “Os principios basicos que norteiam as agoes da ‘Nova Museologia’ podem, entdo, ser resumidos nos se-
guintes pontos: reconhecimento das identidades e das culturas de todos os grupos humanos; utiliza¢do da
memdria coletiva como um referencial basico para o entendimento e a transformagéo da realidade; incentivo a
apropriagdo e reapropriagio do patrimdnio, para que a identidade seja vivida, na pluralidade e na ruptura; de-
senvolvimento de a¢des museoldgicas, considerando como ponto de partida a pratica social, e ndo as colegdes;
socializagdo da fungdo de preservagio; interpretacdo da relacdo entre o homem e o seu meio ambiente e da
influéncia da heranca cultural e natural na identidade dos individuos e dos grupos sociais; agio comunicativa
dos técnicos e dos grupos comunitarios, objetivando o entendimento, a transformacio e o desenvolvimento
social” (Santos, 2002, p. 115).
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e nova serve para transformar a realidade local (nesse sentido, ¢ uma prdxis?*) por
meio da mobilizagdo da poténcia (afetos), em vez de focar nas perdas, caréncias
ou auséncias. Trata-se de uma pratica criativa e criadora que engendra uma
poiesis, fazendo as coisas virem do nio ser ao ser na presenga, como a compreende
Agamben (2013). Um gesto transformador de si e de sua realidade que é, nesse
sentido, constituinte do ser (uma ontologia). Um movimento que, no entanto, ndao
existe sem a mobilizacdo de valores (é uma axiomdtica) e que, ao se movimentar
(sobre o territdrio e em relacdo a outros sujeitos), engendra uma politica (um agir
sobre a polis), estabelece uma ética (de sujeitos concretos diante de uma realidade
concreta compartilhada com outros sujeitos concretos) e produz uma economia
(de coisas venais e de afetos). Sem, é claro, esquecer do agon (os conflitos, os
antagonismos, as adversidades).

O resultado, por enquanto, é duplo: de um lado, produz um afastamento
ontoldgico, epistemoldgico e metodolégico da museologia “tradicional” (da qual
se diferencia por completo) e, mesmo, dos preceitos da Nova Museologia (ou da
sociomuseologia, que os corrobora, sistematiza e atualiza),”? dos quais é herdeira
(embora os subverta com os deslocamentos anteriormente apontados); de outro,
o estabelecimento, a ampliacdo e/ou o reforco dos sentimentos de coesdo e
pertencimento (2 comunidade conformada pelo comum da luta), da dignidade
resgatada e do amor instaurado. Isso porque:

A definicio materialista do amor é uma definicio de
comunidades, uma constru¢do de relagdes afetivas que se
estende através da generosidade e que produz agenciamentos
sociais. O amor ndo pode ser algo que se fecha no casal ou
na familia; deve abrir-se para comunidades mais vastas.
Deve construir, caso a caso, comunidades de saber e de
desejo; deve tornar-se construtor do outro. O amor é hoje
fundamentalmente a destruicdo de todas as tentativas de
fechar-se na defesa de algo que ndo pertence a si. Creio que
o amor é a chave essencial para transformar o préprio em
comum (Negri, 2001, p. 52).

Tal compreensdo de museologia “social” - mobilizada “a partir da” interacdo

21. Atividade de transformacdo das circunstincias, que criam ideias, desejos, teorias, que, por sua vez, criam
novas circunstancias, indefinidamente (ver Teses sobre Feuerbach, de Karl Marx).
22. Ver o texto “Defini¢do evolutiva de sociomuseologia: proposta de reflexdo”, de Mério Moutinho (2014).



22 Territorio, Museus e Sociedade

entre sujeitos e suas causas, alinhada com a antropologia e o método etnografico,
tributaria da pedagogia da autonomia e da libertagdo paulofreiriana, herdeira das
metodologias participativas da segunda metade do século XX, pratica militante e
produtora de conhecimento por parte dos préprios agentes - ¢, sobretudo, como
bem apontou a ativista Maria da Penha na epigrafe deste trabalho, um instrumento
de resisténcia, mais do que simplesmente de preserva¢do da memoria. Ndo é uma
prestagdo de servigo a alguém, mas aquilo de que alguém se vale para se servir (e
servir a prépria vida), simplesmente a vida - pois museologia que nio serve para
a vida ndo serve para nada.
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O que fala através de nos?!

Peter Pdl Pelbart
Kakania

autor austriaco Robert Musil situa seu romance traduzido em portugués

como 0 homem sem qualidades num pafs chamado Kakania. E uma metafora
do império austro-hingaro em vias de desmoronamento. Blanchot nota, com
fidelidade ao titulo em alemao,’ que ndo se trata de um homem sem qualidades,
mas antes, sem particularidades:

“E 0 homem qualquer, e mais profundamente, o homem sem
esséncia, 0 homem que nio aceita cristalizar-se num carater,
nem fixar-se numa personalidade estdvel: homem certamente
privado de si, pois ndo quer acolher como sendo sua
particularidade o conjunto de particularidades que lhe vém de
fora, e que quase todos os homens identificam ingenuamente
como suas puras almas secretas, ao invés de nelas enxergar
uma heranga estrangeira, acidental e acabrunhante”.

0 homem sem particularidades pode até ter muitas qualidades, mas elas ndo
o definem. Como explica um “amigo” do personagem: “Hoje hd milhdes assim. E
essa a raga que nossa época produziu! Olhe s para ele [Ulrich]! O que pensaria
que ele é? Parece um médico, um comerciante, pintor, ou diplomata? [...] Ou
um matemdtico? N3o tem cara de nada”. E o narrador arremata: “Ulrich nio
significava sendo essa substincia dissolvida que hoje todos os fenémenos tém...
Uma pessoa assim ndo é uma pessoa” (Musil, 2006, p. 85). Hermano Vianna nota
que nio se pode deixar de ver ai uma antecipagdo do homem pds-moderno,
nqual o self perde toda substincia. E assim, o romance, tradicionalmente
centrado no individuo, mostra, nesse caso precisamente, o colapso da forma-
romance, a sua dissolucio (Vianna, 1988). Se Ulrich é aquele que fracassou em
ser um grande homem, no exército, na engenharia, na matematica, para, por fim,

1. Este texto é a retomada de uma conferéncia proferida por ocasido do lancamento de meu livro 0 avesso do
niilismo: cartografias do esgotamento (n-1 edigdes, 2013).
2. Der Mann ohne Eigenschaften.



28 Territorio, Museus e Sociedade

renunciar mesmo a querer “ser uma esperanga”, Blanchot nota que o esfor¢o
em associar um ideal de exatiddo ao vazio da alma se repete tristemente com
outros personagens e, de eco em eco, perdendo seu significado, até mesmo sua
realidade, em vez de se encadearem em uma histdria, os personagens designam
antes “o campo movente onde os fatos ddo lugar a incerteza das relagdes
possiveis” (Blanchot, 2005, p. 203). Na verdade, o herdi se vé num mundo de
possibilidades, ndo mais de acontecimentos - dai ele nem sequer conseguir mais
contar alguma coisa. O que se passa com um tal heréi, pode ele ser “real”, ou
apenas uma “possibilidade”? O fato é que ele se descobre pouco a pouco como tal,
como um ser sem particularidade, e assume tal auséncia, como que disso fazendo
a investigacdo sobre o homem do futuro. O homem sem particularidades nio é
apenas, como o define Blanchot.

Herdi livre que recusa toda limitacio e, recusando a esséncia,
pressente que ¢é preciso também recusar a existéncia,
substituida pela possibilidade. E antes 0 homem qualquer das
grandes cidades, o homem intercambidvel, que nio é nada e
ndo parece nada, o ‘se’ (on) cotidiano, o individuo que ja ndo
é um particular, porém se confunde com a verdade congelada
da existéncia impessoal (2005, pp. 205-6).

E Musil descobre ai “o principio de uma moral nova e o comego de um homem
novo” (Blanchot, 2005, p. 206).0Ora, chamaa atencdo, nessa sequéncia, o seguinte:
Pareciamos diante de uma descri¢do do homem terminal, o andnimo das grandes
cidades, mas Musil insinua uma minuscula inversido. Pelo menos, é essa a pista
que Deleuze prolonga, ao encontrar uma complementariedade, para nio dizer
uma equivaléncia, entre um Bartleby e um Ulrich, entre aquele escriturario
insosso que diz ao seu patrao I prefer not to e este I am not particular:

Todo o século XIX serd atravessado por essa busca do homem
sem nome, regicida e parricida, Ulisses dos tempos modernos:
0 homem esmagado e mecanizado das grandes metrépoles,
mas de onde se espera, talvez, que saia o Homem do futuro
ou de um mundo novo. Num mesmo messianismo, ele ora é
vislumbrado no Proletario, ora no Americano. O romance de
Musil também seguird essa busca e inventara a nova légica
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da qual O homem sem particularidades é ao mesmo tempo o
pensador e o produto (Deleuze, 1997, p. 86).

Que légica é essa? Esse anti-heréi como o que Deleuze encontra em 0 homem do
subsolo ou em Moby Dick sdo seres inexplicaveis, que nenhuma psicologia alcanga. Na
trilha de Melville, ele os designa de originais. “Cada original é uma poderosa Figura
solitaria que extravasa qualquer forma explicdvel: lanca dardos de expressdo
flamejantes, que indicam a teimosia de um pensamento sem imagem, de uma
questdo sem resposta, de uma ldgica extrema e sem racionalidade” (Deleuze,
1997, pp. 95-6). Com isso, mesmo na sua opacidade enigmadtica, e sobretudo
através dela, revelam o vazio do entorno, “a imperfeicdo das leis, a mediocridade
das criaturas particulares, o mundo como mascarada” (Deleuze, 1997, p. 96).

Se tais personagens parecem doentios, no fundo, apenas revelam as doengas
dos que os rodeiam. Trata-se de uma ideia que Deleuze herda de Nietzsche,
de que o pensamento tem por tarefa detectar os sintomas, constituir-se como
sintomatologia, que retoma a pergunta de personagens de Shakespeare: afinal,
como vai 0 mundo? Um sintoma, para Deleuze, é uma recaida, um encontro,
um acontecimento, uma violéncia. Cabe, portanto, apreender tais sintomas do
mundo, tratar o mundo como sintoma. Mas tal desafio ndo pode se dar buscando
exclusivamente os signos de doenga, sem buscar, ao mesmo tempo, os signos
de vida, de cura ou de saude, diz Deleuze. E nada disso pode ser feito “de fora”
do mundo, do alto, do lugar de juiz, desde uma extraterritorialidade a partir
da qual o artista ou o fildésofo “condenariam” o mundo ou seu andamento -
como Artaud o formulou, o desafio consiste precisamente em acabar de vez com
qualquer tribunal, com o préprio juizo, com o Juizo de Deus. Pois ndo estamos
fora dos sintomas que detectamos, eles nos atravessam, também nos constituem,
se agarram a nds, e o desafio é guerrea-los em nds mesmos, ainda que com eles
facamos obra, escrevamos livros - as vezes, assim, os precipitamos e até mesmo
os intensificamos, mas, a0 mesmo tempo, operamos sobre eles uma espécie de
contragolpe.

Niilismo

Tomemos o caso do niilismo. Nietzsche o definiu como o mais sinistro dos
héspedes. “Hé apenas neve, a vida emudeceu; as ultimas gralhas que se fazem



30 Territorio, Museus e Sociedade

ouvir dizem ‘Para qué?’, ‘Em vao!’, ‘Nada’ (1987, p. 178). E o pensamento mais
paralisante, diz o filésofo. Ele nasce com aqueles que perderam a crenga nos
valores supremos e que ndo conseguem se conformar com essa derrocada de
sentido. E 0 momento da grande descrencga. Mas se a descrenca parece indicar
um esgotamento vital, Nietzsche vé ai também uma oportunidade, e até mesmo
uma exigéncia: a de estar a altura dessa descrenca, sustentd-la e leva-la as
ultimas consequéncias. Mas é como se faltasse uma “espécie superior”, como diz
Nietzsche as vezes, que fosse capaz de desistir de vez da crencga na verdade, essa
expressdo requintada da impoténcia da vontade, para poder enfim empreender
atos criadores. Apenas uma espécie fatigada precisa, para viver, de crenca, de
verdade, de instincias de autoridade que a legitimem e sancionem, em vez de
ser ela mesma legisladora, instauradora, criadora. Apenas um homem cansado,
quando ja ndo encontra apoio nessas crengas ou instancias, torna-se niilista num
sentido que Nietzsche denomina de passivo, ou seja, aquele que fica paralisado
e que conclui que nio faz sentido agir, sofrer, querer, sentir, em suma - que
tudo é em vio. E esse o pdthos niilista que Nietzsche diagnostica, que ele trata
de dissecar e combater, mas também, ao acompanhar sua inconsequéncia,
perceber nele o ponto em que ele poderia se revirar em seu avesso. Pois a posi¢do
particularissima de Nietzsche consiste em sustentar que o reconhecimento de
um mundo desprovido de sentido nada tem de condenavel, e sé leva a uma
paralisia do querer uma vontade depauperada, j4 que uma vida superabundante,
ao contrario, suporta e até demanda esse esvaziamento para dar vazio a sua forca
de interpretacio, aquela que ndo busca o sentido nas coisas, pois 0 impde a elas.
Mas nada disso estd dado, é uma longa travessia, repleta de desmoronamentos e
cataclismos.

Ninguém melhor do que Nietzsche para falar de descrenca, ele que a viveu
e formulou, e fez com seu préprio corpo e vida uma experimentacdo, uma
vivissecgdo desses processos mais gerais que ele apreendia ao seu redor e aos
quais ele mesmo se oferecia, quase ao modo de um laboratério vivo. Dai sua
posicdo tdo singular quando trata do niilismo. Ele parece condenar o niilismo,
mas também se considera ele mesmo um niilista, talvez o dltimo niilista, ou
aquele que melhor o viveu, que mais fundo foi no niilismo, quite para larga-
lo e o ter superado, a ponto de poder pensar essa travessia, que ndo é pessoal,
obviamente, mas se estende para o conjunto da cultura. Assim, quando Deleuze
aponta essa tarefa de detectar sintomas, de construir uma sintomatologia, é
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talvez, em um sentido similar, levar a um termo aquilo que vem vindo, precipita-
lo, mas também, no meio do caminho, voltar contra o inimigo o movimento
que vem dele, numa espécie de contraefetuagdo. Caberia, pois, “atualizar” essa
nogio de niilismo, relacionando-o com a nogio de biopolitica, em que vejo um
problema similar, de um poder que investe o corpo, os genes, a inteligéncia, a
afetividade, a criatividade, a prépria “alma”, e os expropria, mas no movimento
mesmo de expropriacio revela algo que ali estava desde o inicio, uma vitalidade
da qual dependem os poderes, mas dos quais ela mesma ndo depende. Enfim,
trata-se de entrelagar dois fios maiores que tém me ocupado. Pois toda a questao
é como fazé-lo a partir do nosso presente, de suas multiplas energias e sua
molecularidade enxameante, bem como de um contexto material e imaterial
especifico, maquinico e semiético, que demanda ferramentas de abordagem
inauditas. Em todo caso, ndo consigo esconder uma suspeita em relagdo as
leituras excessivamente totalizadoras, mesmo as baseadas em Nietzsche, seja no
arco histdrico que remonta a Antiguidade, seja no alcance extensivo que abrange
todo o espago planetdrio, resultando as vezes em uma tonalidade de aversio a
priori pela complexidade contemporinea - o que ja é, diga-se de passagem, parte
do sintoma a ser pensado. Como o diz Deleuze numa referéncia a andlise de
Kostas Axelos, que tentou conjugar Heidegger, Marx e Herdclito para pensar a era
“planetéria”: justamente quando tudo parece nivelado, quando a terra se tornou
lisa, e todas as poténcias se deixam determinar pelo cédigo da técnica, enfim, é
nesse estado aparentemente unidimensional que o niilismo tem o mais bizarro
dos efeitos, o “de restituir as forgas elementares a elas mesmas no jogo bruto
de todas as suas dimensdes, de liberar esse nihil impensado em uma contrapoténcia
que ¢é a do jogo multidimensional. Do mais infeliz dos homens, nio se dird que ele
é alienado ou trabalha para as poténcias, mas que ele é sacudido pelas forgas”
(Deleuze, 2006, p. 208).° Essa frasesinha é para mim uma bussola - ela mostra a
que ponto a irreveréncia diante do tom grave, solene e lapidar permite relancar
0 jogo mesmo nos momentos mais sombrios, evitando as capturas niilisticas. Essa
capacidade de virar do avesso, de encontrar as contrapoténcias, os contragolpes
e também as novas desordens que a suposta ordem totalizada encobria é
decisiva. Ao referir-se a3 musica de um contemporaneo, Deleuze nota a que ponto
ela se torna particularmente apta a dizer “certa desordem, certo desequilibrio,
certa indiferenga mesmo” e, além disso, uma “alegria estranha que seria quase
felicidade” (Deleuze, 2006, p. 205).

3. Atradugdo desse texto para o portugués é de Hélio Rebello Cardoso Junior. Cf. capitulo “O arqueiro zen”.
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N&o é outra a dire¢do que adota um belo livro publicado recentemente por
Didi-Huberman, inquieto com a predominincia de um tom apocaliptico que
impede precisamente de dar a ver aquilo que sobrevive nesse mesmo contexto,
num estranho paradoxo, no qual o discurso de dentncia, por mais licido e
“luminoso” que seja, ajuda a ofuscar justamente as existéncias que sobrevivem
ou se reinventam, com sua discreta luminosidade. O autor sustenta, com razio,

que:

Uma coisa é designar a maquina totalitaria, outra é atribuir-
lhe tdo rapidamente uma vitdria definitiva e sem partilha.
Sera que o mundo estd a tal ponto totalmente escravizado
quanto o sonharam - o projetam, o programam e querem
nos impor - nossos atuais ‘conselheiros pérfidos’? Postula-
lo é justamente dar crédito aquilo que sua mdaquina quer
nos fazer crer. E ndo ver sendo a noite ou a ofuscante luz dos
projetores. E agir como vencidos: é estar convencidos de que
a maquina realizou seu trabalho sem resto nem resisténcia.
E ndo ver senio o todo. E, portanto, ndo ver o espago - seja
intersticial, intermitente, némade, improvavelmente situado
- das aberturas, dos possiveis, dos lampejos, dos apesar de tudo
(Didi-Huberman, 2011, p.).

E ele acrescenta, inspirado em Pasolini:

Para saber dos vagalumes, é preciso vé-los no presente de sua
sobrevivéncia: é preciso vé-los dancar vivos no coracgdo da
noite, ainda que essa noite fosse varrida por alguns projetores
ferozes. [...] Assim como had uma literatura menor - como
bem mostraram Gilles Deleuze e Félix Guattari a propdsito de
Kafka -, haveria uma luz menor com as mesmas caracteristicas
filoséficas (Didi-Huberman, 2011, p.).

Tudo indica que ha mesmo um problema de “luz” no pensamento. Como nio
ofuscar a luz menor com o “holofote” da razdo? Bergson dizia que a luz est4 no
mundo, nio no espirito que contempla. E possivel que um regime de luminosidade
obscena e pornogrifica, tal como se desenha atualmente, tenha efeitos inéditos



Territério, Museus e Sociedade 33

de ofuscamento das “bioluminescéncias” - niilismo branco! Dai nossa mengio
mais detida a experimentos micropoliticos que dio disso um contratestemunho
contundente.

Deligny

Um dos mais expressivos, para mim, é ainda um autor falecido ha anos na
Franga, que teve uma existéncia poética e radical ao lado de seus autistas, e seu
nome é Deligny. Ele extraiu dessa convivéncia uma reflexdo aguda sobre um
modo de existéncia anénimo, assubjetivo, ndo assujeitado e refratdrio a toda
domesticacdo simbdlica. Buscava uma lingua sem sujeito, ou uma existéncia
sem linguagem, apoiada no corpo, no gesto, no rastro. Levou ao extremo uma
meditacdo sobre o que é um mundo prévio a linguagem ou ao sujeito, ndo no
sentido de uma anterioridade cronoldgica, mas de uma existéncia regida por
outra coisa que nio aquilo que a linguagem supde, carrega e implica: a vontade
e o objetivo, o rendimento e o sentido. Deligny contrapde agir e fazer. Fazer é
fruto da vontade dirigida a uma finalidade, por exemplo, fazer obra, fazer
sentido, fazer comunicagio, ao passo que agir, no sentido muito particular que
lhe atribui o autor, é o gesto desinteressado, 0 movimento nio representacional,
sem intencionalidade... Nesse mundo, a linguagem “ainda nio estd”, ela que
nos permite falar no lugar dos outros, pensar por eles, fazer com que sejam
ou desaparecam, decidir o seu destino. Dai a necessidade de falar contra as
palavras, suspender o privilégio do projeto pensado, colocar-se na posi¢do de
nio querer, a fim de dar lugar ao intervalo, ao técito, a irrupgio, ao extravagar,
a “dessubjetivacdo”. Nenhuma passividade nem omissdo; ao contrario, é preciso
“limpar o terreno” constantemente, livra-lo do que recorta o mundo em sujeito/
objeto, vivo/inanimado, humano/animal, consciente/inconsciente. S6 assim
é possivel tragar as linhas de errancia e também estabelecer lugares. Contra a
insisténcia de alguns em ler o humano sob o signo das estruturas de parentesco,
Deligny tem a pachorra de querer 1é-lo a luz da “estrutura da rede”, por assim
dizer. Os trajetos dos autistas que ele traca nas inimeras cartografias que
chegaram a nés, algumas inclusive na Bienal passada, e que inspiraram Deleuze
e Guattari na ideia de rizoma e até de cartografia, constituem redes. “A rede
estd desprovida de todo para (finalidade), e todo excesso de para reduz a rede a
farrapos no exato momento em que a sobrecarga do projeto é nela depositada”
(Deligny, 2015, p.). Da situacdo de guerra que Deligny viveu ao asilo em que ele
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trabalhou, a 1égica é a mesma: a rede tornou-se o modo de ser, de sobreviver,
de “superviver”, modo de ser nio propriamente dissidente, antes refratario,
como diz ele, e refratdrio ndo sé a guerra, mas ao préprio homem capaz dela...
Como se justamente ai se devesse buscar o que ele chama de humano, de ser
humano, que nés chamariamos de humano-inumano, pois, justamente, contraria
tudo aquilo que nés entendemos por humano, consciéncia, vontade, desejo,
inconsciéncia etc. E nesse espirito e contexto que Deligny constituiu a rede com
os autistas, e a pergunta que retorna por vezes na pena do autor, que estd longe
de ser um filésofo, é: o que significa 0 humano? E a resposta que lhe vem, ainda
menos filoséfica, é: nada. Humano é o nome de uma espécie, sendo a espécie
justamente aquilo que desapareceu para que o homem, tal como ele se toma,
pudesse aparecer. Somos descendentes das aranhas, mais do que dos macacos.
A rede é como que uma necessidade vital. Quatro ou cinco adolescentes inertes,
solitarios, bestificados, internados num reformatdrio, de repente se revigoram
- efeito de rede... Mesmo que o “projeto” comum fosse matar uma velha na casa
de quem eles trabalharam alguns anos antes. Mas sera que o que os revigora é
mesmo a ideia de assassinar a velha? Ou, antes, o modo de ser que, no meio do
tédio asilar, faz acontecimento? Seria preciso reler Os demédnios, de Dostoievski, a
luz dessa estranha teoria da rede... Em vez do ser de razado, o humano é o ser de
rede (non pas étre de raison, étre de réseau). Donde a frase escandalosa: “Respeitar
o ser autista ndo € respeitar o ser que ele seria na condi¢do de outro; é fazer
0 necessdrio para que a rede se trame” (Deligny, 2015, p. 95). Portanto, nada
pior do que o isolar da rede para foca-lo como uma “pessoa”, um “sujeito”, a
quem faltaria, por exemplo, a linguagem. A rede, por sua vez, é mais do que um
acidente social, é escapatdria, intervalo, deser¢io, dissidéncia, guerrilha, comum.
Nem socializa¢do, nem inclusdo, nem cura, mas distancia daquilo que sufoca,
lugar e evasdo. Sempre “o espago se torna concentraciondrio, a formagio de
uma rede cria uma espécie de fora que permite ao humano sobreviver” (Deligny,
2015, p. 14). Mas, justamente para que esse humano sobreviva, deve desprender-
se da imagem unitaria que o impregna, centrada em torno do sujeito. Eis uma
antropologia reversa, que talvez fosse capaz de ler nossa saturagdo de sentido e
de intengGes, de subjetividade e de palavras, de ideais antropocéntricos.

Dai todo o trabalho de urdir com os autistas o que Deligny chama de uma
tentativa - ndo é um projeto, ndo é uma instituicdo, ndo é um programa, nao é
uma doutrina, ndo é uma utopia, mas uma tentativa, diz ele - fragil e persistente
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como um cogumelo no reino vegetal... Uma tentativa que esquiva as ideologias,
os imperativos morais, as normas. Uma tentativa s sobrevive se no se fixar um
objetivo, mesmo quando inevitavelmente é chamada a realiza-lo. Pois é preciso
proteger os fios invisiveis que constituem a alma para os autistas, entre sons,
coisas, fontes de 4gua, e, para isso, é preciso inventar taticas de esquiva, esquivar-
se de tudo o que solicita, tudo o que inclui, que obriga, que amarra, esquivar tudo
aquilo que implica, naquele caso, claro, uma interagio intersubjetiva que implica
um semblabiliser, “semelhancear”, essa identificagdo incessante pela qual nos
constituimos, essa macaquice, ainda mais quando ela é “amorosa” em excesso,
isto é, aprisionante como sé o amor o consegue ser.

Uma tentativa é comparavel a jangada. Pedagos de madeira ligados entre si
de maneira bastante solta, para que, quando venham as ondas do mar, a agua
atravesse os vdos entre os troncos e a jangada consiga continuar flutuando. E
apenas assim, com essa estrutura rudimentar, que quem esta sobre a jangada
pode flutuar e sustentar-se. Portanto, “quando as questdes se abatem, nés ndo
apertamos as fileiras, ndo juntamos os troncos - para constituir uma plataforma
concertada; ao contrario, ndo mantemos sendo aquilo que do projeto nos liga”.
Dai a importincia primordial dos liames e do modo de ligagdo, e da distancia
mesma que os troncos podem tomar entre eles. “E preciso que o liame seja
suficientemente solto e que ele nio se solte” (Deligny, 2007, p. 1.128). Eu diria,
abusando da férmula, que é preciso que o liame seja suficientemente solto para
que ele nido se solte. A jangada, ainda diz Deligny, ndo é uma barricada, mas,
“com o que sobrou das barricadas, se poderiam construir jangadas”.

Tudo isso parece fragil demais, mintisculo demais, ou metaférico demais e, no
entanto, a meu ver, nada mais instrutivo hoje. Talvez ele tivesse entendido algo
que nds temos dificuldade de formular, tomados do que Sloterdijk, mas ja Jiinger,
tinha chamado de mobilizagdo total. Recentemente Maurizio Lazzarato se referiu
a necessidade de pensar, em termos politicos, na conjungdo entre mobilizagdo
e desmobilizagdo. A mobilizagdo e a suspensdo, a aceleracdo e a parada, a
proliferacio e a indeterminacéo. “O que querem os manifestantes?”, perguntam.
E ninguém tem resposta, além daquelas mais triviais, saude, educacdo, menos
corrupgdo. Como se a linha do interesse, mais consciente, mais negociavel, até
mais quantificavel, e a do desejo, mais involuntaria, mais proliferante, mais
indeterminada, ndo necessariamente coincidissem, abrindo um hiato, um espacgo
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de jogo, e 0 modo como se distanciam ou se interceptam suscita um estupor
generalizado. Deligny, que a vida toda foi um comunista de carteirinha, dizia
uma frase provocativa ao maximo, quando perguntado sobre a finalidade de seu
empreendimento: “é para nada”. Ao arrepio de todos os que na época tinham
inten¢des humanas, demasiado humanas em relagio aos autistas, ele era um dos
poucos que nio os queria inserir, mas, a partir de certa lateralidade, colocar em
xeque o nosso proprio modo de comunicar, agarrar, socializar, falar no lugar
de, submeter, interpretar. Como se essa posi¢cdo de base, o Para Nada, fosse
imprescindivel para que algo pudesse advir. Para Nada, ou seja, para preservar
o Resto do Tudo, sabendo que o Tudo é desde sempre ja uma truculéncia, e a
totalizagdo, violéncia. Vejo aqui acordes politicos da maior importincia, um
pouco como Frangois Zourabichvili encontrou no texto O esgotado, de Deleuze.
Eu me explico.

Esgotamento

Num dos ultimos textos que escreveu sobre Beckett, Deleuze reconhece nesse
autor uma meditagdo sobre o esgotamento. Ele sublinha a diferenca entre o
cansago e o esgotamento, a partir da ideia de possivel. O cansago faz parte da
dialética do trabalho e da producio: descansa-se para se retomar a atividade.
Ele advém quando realizamos os possiveis que nos habitavam, realizando certos
projetos, seguindo preferéncias claras. Ora, inteiramente outro é o esgotamento.
O esgotado esgotou-se a si enquanto reservatério de possiveis e esgotou os
possiveis da linguagem, bem como as potencialidades do espaco e a prépria
possibilidade da agdo. Zourabichvili lembra que esse texto foi escrito pouco
depois da queda do Muro de Berlim (Zourabichvili, 2000). Em certo sentido, com
o fim do muro, desmoronou um modo de pensar o possivel no dominio politico.
Foi varrido o possivel dado de antemdo, idealmente - as utopias, as ideologias,
projetos de outro mundo. No entanto, ndo ha em Deleuze sequer uma ponta
de piedade ou lamentagdo ao descrever o personagem do esgotado. Como se o
esgotamento do possivel (dado de antemao) fosse a condigdo para alcangar outra
modalidade de possivel (o ainda ndo dado) - em outros termos, nio a realizagdo
eventual de um possivel previamente dado, mas a criagdo necessdria de um
possivel sob um fundo de impossibilidade. O possivel deixa de ficar confinado
ao dominio da imaginacio, ou do sonho, ou da idealidade. O possivel se alarga
em dire¢do a um campo - o campo de possiveis. Como abrir um campo de
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possiveis? Ndo serdo os momentos de insurrei¢do ou de revolugdo precisamente
aqueles que deixam entrever a fulguracdo de um campo de possiveis? Inverte-se
assim a relagdo entre o acontecimento e o possivel. Nao é mais o possivel que
dé lugar ao acontecimento, mas o acontecimento que cria um possivel - assim
como a crise, por vezes, ndo é o resultado de um processo, mas o acontecimento
a partir do qual um processo pode desencadear-se. “O acontecimento cria uma
nova existéncia, produz uma nova subjetividade (novas relagdes com o corpo,
o tempo, a sexualidade, o meio, a cultura, o trabalho...)” (Deleuze e Guattari,
1968, p.). Tais momentos, sejam individuais ou coletivos (como Maio de 68, ou
algo nos eventos recentes), correspondem a uma mutagdo subjetiva e coletiva
em que aquilo que antes era cotidiano se torna intolerdvel e o inimaginavel se
torna pensavel, desejavel, visivel. E quando surge a figura do vidente, a qual
Deleuze retorna, sobretudo em seus livros sobre cinema. O vidente enxerga
em uma situagdo determinada algo que a excede, que o transborda e que nada
tem a ver com uma fantasia. A vidéncia tem por objeto a prépria realidade em
uma dimensdo que extrapola seu contorno empirico, para nela apreender suas
virtualidades, inteiramente reais, porém ainda ndo desdobradas. O que o vidente
vé, como no caso do insone de Beckett, o esgotado, é a imagem pura, seu fulgor
e apagamento, sua ascensdo e queda, a consumagio. Ele enxerga a intensidade.
N3o é o futuro, nem o sonho, nem o ideal, nem o projeto perfeito, porém as forgas
em vias de redesenharem o real.

Volto ao més de junho. A multiddo “viu” alguma coisa que estava sob os
olhos de todos, desde ha muito, e que subitamente apareceu como intoleravel: o
monopdlio da representacgdo pelos partidos, o monopdlio da forga pela policia,
o monopdlio da informagdo pela midia, o monopdlio dos investimentos em
espetaculos gigantescos, em suma, o sequestro do comum. Mas, em meio a isso,
vislumbrou que o transporte deveria ser um bem comum, assim como o verde
da praca Taksim, assim como a 4gua, a terra, a internet, as informacgdes, os
cddigos, os saberes, a cidade. Nesse contexto, toda apropriagdo é um atentado
as condi¢des da producdo contemporinea, que requer cada vez mais o livre
compartilhamento do comum. Tornar cada vez mais comum o que é comum -
outrora alguns chamaram isso de comunismo. A expressdo soa hoje como um
atentado ao pudor, mas atentado é a expropriacdo do comum pelos mecanismos
de poder que atacam e depauperam capilarmente aquilo que é a fonte e a matéria
mesma do contemporaneo - a vida (em) comum.
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Talvez a ocupacgio das ruas nio visasse exclusivamente a elevacdo do nivel de
vida, foco principal dos tltimos mandatos presidenciais, mas formas de vida que
se impdem brutalmente nas ultimas décadas, no nosso contexto, bem como no
planeta como um todo: produtivismo desenfreado, precarizacio generalizada,
endividamento generalizado, mobilizacdo da existéncia em vista de finalidades
cujo sentido escapa a todos, um poder farmacopornografico, como o diz Preciado
(nosso exemplo é insisténcia na cura gay, a Ritalina administrada em massa as
criangas inquietas, e a lista é gigantesca), a capitalizacdo de todas as esferas da
existéncia, em suma, um niilismo biopolitico que ndo pode ter como revide sendo
justamente a vida multitudindria posta em cena. Algo da ordem do desejo, que nem
sempre sabe o que quer nem para onde vai, mas as vezes sabe bem o que ndo
tolera mais.

Afinal, uma vida ndo poderia ser definida justamente por esse critério,
pelo que se deseja e pelo que se recusa, pelo que atrai e pelo que repugna? Por
exemplo, o que no capitalismo se deseja, o que nele se abomina? E nos povos
indl'genas? E entre nds, serd o mesmo entre idosos, poetas, transexuais? Por
vezes temos a impressdo de que todos almejam o mesmo, dinheiro, conforto,
seguranca, ascensao social, prestigio, prazer, felicidade. Ou sera essa apenas uma
miragem enganosa, disseminada pela cultura mididtica e publicitria, por um
suposto consenso capitalista que camufla formas de vida em luta, ndo apenas
classes em luta? Ou seja, conflitos entre modos de existéncia que colidem, formas
de vida distintas em embate flagrante, subjetividades em guerra, no sé contra
a dominacdo, mas contra modos de ser. E facil constatar que modelos de vida
majoritarios - por exemplo, a da classe média, tomada como padrio, propagada
como um imperativo politico, econémico e cultural, de consumo desenfreado,
e que se impds ao planeta inteiro - dizimam cotidianamente modos de vida
“menores”, minoritarios, ndo apenas mais frageis, precdrios, vulneraveis, mas
também mais hesitantes, dissidentes, sejam tradicionais ou, ao contrario, ainda
nascentes, tateantes, ou mesmo experimentais, e que por isso mesmo demandam
outra hospitalidade.

Em todo caso, algo se esgotou, ndo apenas nos modelos da representagdo
politica, mas nas formas de vida que os sustentaram ou das quais derivam.
O esgotamento pode ser uma categoria politica, biopolitica, micropolitica,
nanopolitica até. Sei que hd aqui todo um jogo conceitual que deveria ser
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retomado com mais vagar - e creio que no meu livro, embora nio de maneira
explicita, percorro tais figuras, desde o0 homem sem particularidades, que é um
homem de possibilidades inertes, até aquele para quem justamente nada mais é
possivel e que, diante da impossibilidade, se vé for¢ado a limar o muro e abrir
uma brecha ou rachar a cabeca - € ali onde a necessidade, num espago rarefeito,
se torna liberdade. Zourabichvili insistia: sempre que giramos em torno da mera
possibilidade, estamos no dominio da pseudoexperiéncia. E preciso chegar a
“respirar sem oxigénio”, em proveito de uma “energia mais elementar e de um
ar rarefeito” - eis a perversdo de Deleuze.

Japodemosretomaraquestidodesdeumpontodevistaampliado.Oesgotamento
ndo é um mero cansago, nem uma renuncia do corpo e da mente, porém mais
radicalmente, é fruto de uma descrenga, é operacdo de desgarramento, consiste
num descolamento - em relacdo as alternativas que nos rodeiam, as possibilidades
que nos sdo apresentadas, aos possiveis que ainda subsistem, aos clichés que
mediam e amortecem nossa relagdo com o mundo e o tornam toleravel, porém
irreal e, por isso mesmo, intoleravel e ja ndo digno de crédito. O esgotamento
desata aquilo que nos “liga” ao mundo, que nos “prende” a ele e aos outros,
que nos “agarra” as suas palavras e imagens, que nos “conforta” no interior da
ilusdo de inteireza (do eu, do nés, do sentido, da liberdade, do futuro) na qual
ja desacreditamos ha tempos, mesmo quando continuamos a eles apegados. Ha
nessa atitude de descolamento certa crueldade, sem duvida, da qual os textos
de Beckett ndo estdo de modo algum desprovidos, mas essa crueldade carrega
uma piedade outra.’ Apenas por meio de uma tal desaderéncia, despregamento,
esvaziamento, bem como da impossibilidade que assim se instaura, e que Deleuze
chamaria de rarefacéo (assim como ele reivindicava vacdolos de siléncio para que
se pudesse, afinal, ter algo a dizer), advém a necessidade de outra coisa que, ainda
pomposamente demais, chamamos de “criacdo de possivel”. Ndo deveriamos
abandonar essa férmula aos publicitdrios, mas tampouco sobrecarregid-la de uma
incumbéncia demasiadamente imperativa ou voluntariosa, repleta de “vontade”.
Talvez caiba preservar, de Beckett, a dimensdo trémula que, em meio a mais
calculada precisdo, nos seus poemas visuais, aponta para o “estado indefinido” a
que sdo alcados os seres e cujo correlato, mesmo nos contextos mais concretos, é
aindefini¢do dos devires, ali onde eles atingem seu efeito de desterritorializagdo.

4. E como o deus guerreiro Indra: “Testemunha de uma outra justica, as vezes de uma crueldade incompreensi-
vel, mas, por vezes, também de uma piedade desconhecida (visto que desata os liames...)” (Deleuze e Guattari,
1997, p. 13).
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Ao reconhecer a modéstia do empreendimento filoséfico de Deleuze diante
da pergunta militante, “mas, afinal, o que vocé propde?”, Lapoujade responde
que essa pergunta volta porque ainda ndo se fez o luto “da filosofia como
aparelho de Estado” (Lapoujade, 2010, p. 167). E uma observacio notavel.
Nesse sentido, particularmente importante para mim é a exploragdo de certos
processos paradoxais que atravessam nosso contexto, através de pares tais como
subjetivacdo/dessubjetivacdo, individuagdo/desindividuagio, cuidado de si/
desapego de si, desmedida da dor/desmedida do poder, obra/desobramento,
vida nua/uma vida, crise/criacio - eles me permitiriam mapear de maneira
mais sutil essa fita de Moebius em que passamos da impossibilidade ao possivel,
do niilismo ao seu avesso, do biopoder a biopolitica menor, do esgotamento as
imagens incandescentes.

Tudo é possivel?

O psiquiatra cataldo Tosquelles, mestre de toda uma geragdo da psiquiatria
institucional francesa, escreveu um livro estranho, chamado 0 vivido do fim do
mundo na loucura. Ali ele se refere as situa¢des de colapso em que o paciente por
vezes sente que ja Nada é possivel e, subitamente, é tomado pela euforia de que
doravante Tudo é possivel. Nada é possivel, Tudo é possivel, Nada é possivel, Tudo
é possivel. No é estranho que vivamos algo similar? Quando parece que Tudo é
possivel, revela-se a verdade de fundo: Nada é possivel. Quando a desmedida do
poder e a desmedida da dor, como o diz Negri no seu belo comentério sobre J4,
fazem com que o Tudo é possivel seja uma expressio medonha, porque sempre
pode ser pior, quando em Ulrich, em que Tudo é possivel equivale ao Nada é
possivel, sentimos que os termos desse jogo merecem uma disposi¢do outra, ou
até mesmo um outro tabuleiro. £ um momento em que a saturagdo vira pobreza
e que essa pobreza impde uma necessidade outra - desmobilizagdo, rarefagio,
vacuolos de siléncio, para que se tenha por fim algo a dizer. O pavilhdo romeno
da Bienal de Veneza deste ano, ao contrério da maioria dos demais, abarrotados
de todo tipo de obras, varias delas apoiadas em tecnologias sofisticadissimas,
estava totalmente vazio. Quatro performers mal vestidos impediam a entrada de
quem ndo tivesse passaporte romeno. Depois liberavam o ingresso, e o visitante
descobria que ali ndo havia nada. Em algum momento, os performers retomavam
fragmentos do patriménio imaterial das Bienais passadas, de um Beuys, por
exemplo. O vazio imenso, a tosca rudeza dos corpos romenos, imagens parcas.
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Deixo aos criticos a contextualizacdo estética dessa situacdo, mas é como se
fosse preciso recomecar pelo mais despojado, desprovido, e de imagens fugidias.
Eu diria que em vérios ambitos ha um circuito que vai do extenuamento dos
possiveis ao impossivel, e dele a invenc¢io do possivel, sem qualquer linearidade,
circularidade ou determinismo, mesmo que, no fundo, se assista ao jogo complexo
e reversivel entre o “Nada é possivel” e o “Tudo é possivel”.

Nesse contexto, a expressdo “cartografias do esgotamento” deve ser
entendida também no genitivo: o esgotamento ele mesmo é o cartdgrafo, por
assim dizer, indicando pontos de estrangulamento pelos quais se liberam outras
energias, visdes, nog¢des. Nao se trata de saber “quem fala” (daf a frase saborosa
da militante que responde ao jornalista, “Anota ai: eu sou ninguém”), nem se
trata de indicar “de qual lugar se fala”, talvez nem mesmo “do que” se fala, mas,
como o sugeriu Guattari, “o que fala através de nés”.
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Museologia e o fenOmeno
urbano: reflexividade e
recombinacdo para pensar o
novo ciclo social

Pedro Cldudio Cunca Bocayuva
Apresentacao

o ciclo de debates “Territério, Museus e Sociedade” optei por pensar a

relacdo entre a museologia e a cidade a partir do subtitulo do evento, que
se referia ao conjunto de “préticas, poéticas e politicas na contemporaneidade”,
por isso, me orientei, na elaboragdo deste artigo, pelo eixo das espacialidades, com
énfase no tema do retorno do territdrio. As praticas espaciais serdo tomadas neste
artigo enquanto formas de agdo individual e coletiva capazes de situar a relagao
entre os sujeitos e os objetos, por sua importancia na constitui¢do dos lugares,
dos territérios usados. Ligar urbanismo e museologia, relacionar semidtica
e semiologia com as dimensdes e conflitos da grande cidade é uma condicdo
interessante para narrar e expor os movimentos dos corpos e das imagens,
identificando e construindo o entendimento sobre os processos em curso,
cuja intensidade e ritmo expressam a explosdo dos conflitos contemporaneos.
A ampliacdo da democracia pela construgdo do direito a cidade é sempre o
resultado da capacidade de agenciar enunciados que permitam organizar as
dimensdes subjetivas do agir humano, da construgio da liberdade e da igualdade
pela sua inscrigdo no espaco.

A museologia critica permite atuar reflexivamente para elaborar um quadro
sempre em movimento do conjunto das experiéncias e conflitos coletivos que
se manifestam como crise de representacio e mal-estar na pés-modernidade,
pela possibilidade que nos oferece de construir contranarrativas em relagdo aos
agenciamentos dominantes. Os agenciamentos alternativos se apoiam no plano
das esferas e tecnologias que permitem aos sujeitos sociais produzirem, desde
lugares distintos, a modelizagdo e o agenciamento de enunciados, fortalecendo
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margens de autonomia da cidadania, permitindo apresentar contranarrativas
para apoiar préticas espaciais de criagdo de territérios existenciais, com base
na poténcia das subjetividades coletivas, interferindo para gerar outras leituras,
que rompam com a cortina de fumaga em relagdo ao investimento simbdlico que
se projeta via uma certa semiologia do urbano, como ocorre nos momentos de
megaespetaculos e nas politicas de city marketing.

As politicas urbanas contemporineas mobilizam saberes e técnicas
museoldgicas que se conectam aos aparelhos e dispositivos definidores de objetos
e papéis que afetam os projetos de reestruturagio neoliberal nas megacidades.
Os territdrios vividos e as implicagdes existenciais do urbano, os chamados
territdrios existenciais, sé se estruturam na relagdo com as lutas pela produgio
social do espago. Lutas essas que sdo mediadas pelas batalhas de sentido via
linguagens que definem a legitimidade de modos de agir com suas trajetdrias e
cddigos, que orientam e estruturam papéis para praticas sociais cuja dimensio
espacial é decisiva.

Agenciamentos e economia dos bens
simbolicos

Os espagos museais operam com destaque na fungdo de formagdo das redes
de sentido e na constitui¢do de espacos de transmissdo que investem poténcia
simbdlica para certos discursos, objetos e praticas que hierarquizam bens
estéticos, culturais e cientificos, conferindo-lhes status de patriménio. A vida
social é afetada por muitas operagles de agenciamento urbano direcionadas
aos mais variados publicos, em que poucas sdo as tecnologias de poder cultural
reconhecidas pela midia e pela Universidade como sendo capazes de incidir de
maneira tdo decisiva no gosto e valor atribuido a objetos e saberes, como aquelas
operadas pelas atividades orientadas pelo conhecimento museoldgico, cuja
produgdo incide de forma direta sobre os aparelhos de formagio intelectual e
organizagdo da cultura, que vém investindo na economia dos bens com poder
simbdlico, conferindo status a objetos e padrdes de verdade.

A economia das trocas simbdlicas se relaciona com o campo cultural com
forte interferéncia nos modos e técnicas, que vio certificando e traduzindo,
conferindo status a certos bens, lugares, personalidades e narrativas, interferindo
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na formacdo da opinido e da mentalidade de uma certa faixa da populacido
segmentos de classe e grupos sociais que frequentam e consomem com forte
mediacdo dos vetores da hierarquiza¢do dos sistemas de objetos e acdo que
sdo descritos e organizados pela sua poténcia estética e cultural. O campo de
produgdo museoldgica e os dispositivos museais constituem lugares e redes que
influenciam os discursos e a¢gdes mididticas dos experts, pela sua for¢a orientada
para hierarquizar e classificar os lugares de objetos e saberes, por meio do poder
de atribuir status aos distintos signos e significados.

O campo museoldgico opera na rede das trocas simbdlicas via poder de
atribui¢do de valor aos bens que constituem o patriménio cultural, artistico e
cientifico. A publicidade e a propaganda, a moda e as redes de consumo operam
sobre relagdes e sistemas que implicam a produgdo do desejo, a formacio dos
corpos e mentes, assim como a produgdo artistica, cultural e midiatica de uma
forma geral. As linhas de for¢a dos processos criativos estdo ligadas a uma base
de saberes e sistemas peritos de validacdo que vdo da consulta aos experts ao uso
dos laboratérios, do saber académico ao saber forense. A presenca do sistema
de museus e do saber museoldgico se inscreve nesse campo de constituicdo dos
aparelhos de hegemonia e poder dos discursos, mas seu poder como tecnologias
de agenciamento de enunciagio tem relagdo direta com o fendmeno urbano e a
cotidianidade. A forca de individuagio e singularizagdo da autoria nos sistemas
de propriedade serve de forca de legitimagdo, funcionando em analogia aos
sistemas de certificacio de conhecimentos, combinando os papéis de cdédigos
e autoridade do discurso dos cientistas e académicos. Esse movimento opera
na validagdo de cdédigos proprietdrios e na constituicdo de capital simbdlico,
que operam e justificam um certo discurso possessivo e o padrdo de consumo
relacionados com a forga de apropriacdo da riqueza imaterial e intangivel que
busca resolver o problema da for¢a coercitiva e dos contratos pela chamada
“propriedade intelectual”. A museologia se relaciona fortemente com o conflito
sobre a propriedade intelectual no que se refere ao seu modo de abordar o lugar
da autoria na cultura, que é obra coletiva.

Os processos de agenciamento para a revaloriza¢do do poder de disputa dos
modos de reprodugio social e das tecnologias de poder se ddo via moldagem das
subjetividades. O museu é uma maquina de produgdo de capital simbdlico e a
museologia, uma arte e técnica capaz de lidar com essas moldagens, narrativas e
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mecanismos que possuem fungdo central na economia simbdlica que se hipertrofia
e intensifica na relagdo com o design urbano e seu impacto no imagindrio coletivo.
Dessa forma, préticas museais conectam os elos que imprimem valor e sentido
aos distintos patrimdnios tangiveis e intangiveis, que precisam ou usam o selo
da arte, da ciéncia e da cultura como motor de valoriza¢io nas trocas simbdlicas,
implicando contatos decisivos para compreendermos os processos urbanos
mediados pelas produgdes e projetos em que se destacam o saber e a prética
sustentada pela arquitetura.

O lugar das praticas do campo museoldgico opera nos circuitos da luta pela
dire¢do ou hegemonia dos processos de modelizacdo das percepcdes elaboradas
que ordenam as distingdes e a dignidade conferida a saberes e objetos. No campo
da museologia sdo travadas batalhas pela posi¢do nos sistemas de legitimagao
de saberes, no 4mbito do infindavel exercicio da tradugio para a afirmacio das
redes de sentidos, pelos distintos discursos e recortes, tais como o histdrico,
o geografico, o antropoldgico, o tecnoldgico, o militar e o estético. As praticas
museoldgicas articulam as mais diversas disciplinas para maximizar o alcance das
artes e técnicas expressivas, dos mecanismos sensoriais e do alcance cognitivo
das classificagdes, pela elaboragdo da curadoria e pela organizacdo da exposigao.
O museu se define pelos seus modos de exposigdo e classificagdo e sua relagdo
com as dindmicas espaciais e com o saber urbanistico e arquitetdnico deve ser
destacada quando implica a questdo decisiva das megacidades.

Leitura dos lugares da megacidade

O retorno aos territdrios, conforme sugere a geografia critica, nos serve de
elo condutor para estabelecermos uma aproximagdo em relagdo aos modos de
registrar e apresentar, sem representar, os fendmenos culturais contemporaneos.
A abordagem espacial permite o tratamento reflexivo dos problemas postos
pela velocidade e intensidade dos processos de desterritorializagdo promovidos
pelo capitalismo globalizado. Interpretar o ciclo social emergente para além
das nogdes de crise ou de caos implica contextualizar a questdo museoldgica do
registro das tendéncias e forgas que agem na megacidade brasileira, em especial
no Rio de Janeiro. A oportunidade unica de pensar o urbano desde a museologia
social e critica na sua relagdo com as disciplinas espaciais, em especial a partir
do planejamento urbano e regional, permite o fortalecimento da metodologia da
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cartografia da agdo social, desde uma sociologia do presente enquanto um campo
tedrico e metodoldgico capaz de produzir e traduzir os sentidos da experiéncia
coletiva nas grandes cidades, decifrando os discursos, objetos e imagens das
rebeliGes e dos processos moleculares de protesto social no século XXI.

Ler o quadro dos lugares, dar espago para outras narrativas e vozes,
identificar as zonas e pontos de conflito, situar as correlagGes entre as forgas
sociais presentes nos distintos recortes e escalas da vida urbana é parte do
movimento de construgio das linhas de forga, dos digramas em que a cartografia
social se desenha por sob a superficie rugosa dos espagos vividos. A cartografia
social enquanto metodologia de pesquisa d4 visibilidade e forca explicativa para
a dimens3o subjetiva das forcas que produzem e definem os usos dos territérios
a partir de praticas espaciais, de agles coletivas ou taticas cotidianas que se
tornam visiveis pela confluéncia dos saberes e vontades criticas em que as redes
sociais se apropriam do poder propiciado pelas técnicas.

Os esquemas de leitura de lugar permitem romper com a naturalizacdo dos
processos espaciais de segregacdo e desenvolvimento desigual do espaco, o que
exige construir a andlise critica nos termos da sociologia do presente, conforme
a proposta de Ana Clara Torres Ribeiro. A construcdo das cartografias sociais
que incorpora o plano das subjetividades coletivas parte do estudo das taticas e
movimentos cotidianos, a partir das falas e praticas espaciais dos subalternos,
dos seres humanos “banais”. O trabalho dessa abordagem permite relacionar as
dindmicas de territorializagdo pela construgio dos mapas e cartas de navegagido
que mostram os pontos e linhas de forga, indicando o potencial de autonomia
das classes populares desde as possibilidades da contra-hegemonia pela via da
revolugdo cultural a partir da periferia.

O construto metodolégico orientado pela 6tica espacial interfere na batalha
conjuntural pela acumulacdo de capital simbdlico. Interfere reflexivamente
quando seus resultados de leitura e registro cartografico se relacionam com as
praxis das classes populares, lembrando que o contexto reflexivo produzido pelos
regimes e maquinas de enunciagio ou produgio de referentes funciona de modo
sobredeterminado pelo campo de lutas, afetado pelas contradi¢des nascidas dos
projetos de empreendedorismo urbano ao sabor do capitalismo global.
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As cartografias da agdo permitem destacar as resisténcias, os territdrios
existenciais (experimentagdes de praticas de autonomia na organizagdo do
espago) e os circuitos populares que se colocam na disputa da mobilizagdo e uso
do territdrio. Dessa forma, podemos destacar a dimens3o produtiva da cidade (do
espago urbano) enquanto nova fabrica, enquanto espago produtivo que combina
o controle social, o controle da informagdo e o controle das redes. Na produgio
ampliada dos modos de controle do territério é preciso indicar a localizagdo das
fronteiras e muros materiais e simbdlicos, que conferem um papel decisivo a
demarcacgdo daposse e a propriedade. O excedente - a mais-valia social - resultana
hipertrofia dos mecanismos de circulagio e consumo como parte das estratégias
de dominagio, definindo os modos de apropriacdo da riqueza que vém gerando
novos falsos consensos e necessidades de um novo ciclo de destruicdo criativa
(pelos megaeventos e pelos projetos de revitalizagio).

A conjuntura do novo ciclo de lutas

Os atuais movimentos de juventude nos forcam a pensar na importancia das
formas e dos jogos que resultam da leitura dos esquemas e narrativas dos sujeitos
que se projetam nas ruas e pelas redes. As agdes coletivas se desdobram na dupla
superficie do real e do virtual que atravessa e desenha os modos de ocupagio dos
espagos enquanto territdrios usados pelos subalternos, ou seja, pelas mulheres e
pelos homens com seus ritmos prdprios. A cartografia dessas praticas espaciais
se relaciona com os diagramas que se escrevem nas narrativas, nos planos e
dimensdes da cotidianidade. Os territérios existenciais sdo tempordrios e quase
sempre se manifestam pelas formas poéticas, pela criagdo e pela inovagdo nos
modos de mobilizagdo e solidariedade. “Por um mundo sem catracas” foi (e
perdura) a palavra de ordem que galvanizou a entrada dos jovens da periferia
na cena publica brasileira. As sucessivas dindmicas cadticas engendradas nas
lutas de tipo molecular acabaram por perder intensidade, o que se deu mediante
uma ampla variedade de processos repressivos e do uso da violéncia policial e do
arbitrio judicial.

Em junho de 2013 os novissimos atores da era celular/digital entraram em
cena, um amplo espectro de forgas compostas por uma miriade de grupos e
movimentos irrompeu nas ruas de nossas grandes megaldpoles e em centenas de
outras cidades brasileiras. A a¢do, por meio de multiplos movimentos, comegou
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por questionar as politicas de mobilidade urbana, denunciando a ma qualidade
dos governos, a corrupgio das elites, a segregacdo de jovens negros e pobres,
assim como os custos das decisdes dos nossos governantes. Um amplo conjunto
de demandas fez a enchente humana aumentar até o impasse gerado pelas
muitas escaramugas e pelas formas mais violentas de enfrentamento, expondo
rapidamente os limites da capacidade atual de singularizagdo e interrompendo a
disputa de significados. As forcas da sujei¢o, da criminalizac3o, da judiciarizagdo
e de uma certa estetizagdo midiatica levaram dgua ao moinho da repressao.

A forga das agdes molares de seguranga impds os agenciamentos de sujei¢do
politica e policial. O quadro de “empate” e paralisia dos ciclos curtos da Copa e
das eleigdes modificou os ritmos do protesto. Outros jogos foram travados, e os
tabuleiros passaram a exigir apostas mais encorpadas dos contendores. Apesar
da valorizagdo dos novos movimentos, essas diferentes praticas de acdo direta
apresentam limites em termos de “guerra de posi¢do”, de escala e de enunciado
para mudar a correlacdo de forgas. Apesar da retomada das lutas por movimentos
sociais, os grupos ndo formaram coordenagdes de lutas com plataformas capazes
de deslocar blocos histéricos de dominagdo ainda sélidos, que sdo sustentados
por maquinas repressivas e mididticas muito bem instituidas, alimentadas pelas
formas culturais do medo e do consumismo.

O museu como instrumento da disputa

As intensidades e ritmos dos ciclos de acumulagio e das proje¢des das
intervengdes de apropriacdo do espago visam atrair o capital que comprime as
varias periferias. Nas zonas de exclusdo, sujeitos e objetos revertem, invertem
e, até mesmo, pervertem a disputa, que aparece como crise e explosdo das
metrépoles que se fragmentam. O novo ciclo de conflitos é captado pelas cAmeras
onipresentes e estd relacionado com as lutas simbdlicas que acompanham
as montagens e narrativas das midias enquanto mdaquinas de agenciamento
e enunciagdo, maquinas de naturalizagido das formas de sujei¢do. Aparelhos
ideoldgicos fazem as vezes de maquinas repressivas de captura e subjetivagio,
que definem os novos inimigos, que buscam apoiar as agdes estratégicas e a guerra
cibernética travada nas cidades em todos os continentes, onde a hipertrofia da
imagem intensifica o poder de uma certa crueldade sobre as periferias, como se
repete na “ocupacdo do Complexo do Alemdo”, forma atual da “guerra do fim do
mundo”.
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As tecnologias de poder se exercem via dispositivos e modalidades flexiveis
de destruicio e reconversio de territérios marcados pelo estigma da segregacio,
mas que sdo funcionalmente revalorizados por forca dos deslocamentos de
revitalizagdo, pacificagdo e empreendedorismo. Os elementos intangiveis, os
bens simbdlicos enquanto recursos taticos da acdo cotidiana dos sujeitos se
relacionam com as paisagens reconstituidas das megacidades, diante de modos
de subjetivagdo nos quais o museu aparece como objeto de disputa.

0 saber museoldgico estd implicado nas novas interpenetragdes que combinam
signos e significados em contextos de valorizagdo do capital simbélico do bloco
no poder. A batalha simbdlica e as suas narrativas de sustentacdo se materializam
nas formas arquitetdnicas da pds-modernidade. O estilo hibrido, os grandes e
pequenos objetos sdo os portadores e suportes de uma operagdo de redefini¢ao
dos valores, de reorganizagdo do patriménio cultural, o que se sustenta pela
difusdo dos modos de exposi¢do, em nome de uma poética de valorizacdo que
cruza forgas e desejos contraditdrios com toda a retdrica de falsas necessidades e
de m4 consciéncia, como a que se expressa na nogio de “pacificagio”.

Jogos de guerra e crueldade sobre a periferia

Na cena contemporanea, povoada por artefatos e maquinas, torres e heliportos,
o ruido das balas e a proliferagdo de incidentes ainda encobrem a nitidez da
emergéncia da voz dos subalternos. A forca da periferia apenas se esboga no
inicio do novo ciclo de lutas como espago produtivo virtual da elaboragdo de
saberes contra-hegemonicos, o que permite pensar em espagos de esperanca
ou territérios existenciais temporarios, como ocorreu com a Vila Autédromo.
Os processos moleculares de luta sdo atravessados e aplastados pelas forcas de
seguranga e controle, pelas formas aterradoras das maquinas de criminalizagdo
e aniquilamento, que aparecem como recurso Unico e ultimo quando prevalece
a gramatica sempre reelaborada do estado de guerra de longa duracio contra as
classes populares. Os regimes de seguranca se legitimam no jogo entre maquinas
difusas de consumo e publicidade e mdquinas juridico-repressivas ligadas por
fluxos de informagdo que alimentam a crueldade como espetaculo.

Vemos uma enorme maquina de aniquilamento e encarceramento em fungio
da qual se promove a repeti¢do das taxas de homicidio e dos crimes violentos
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contra as pessoas. Os jogos de guerra continuam a se repetir, ao lado do espetaculo
dos conflitos difusos que se intensificam e, agora, justificam uma elevagdo de tom
que separa a nossa humanidade da banalidade da violéncia dos que supostamente
nada mais temem. Mesmo como vitima, o inimigo é expressdo da irracionalidade
violenta e armada, mesmo culpados, somos obrigados a combaté-los sem trégua.
No discurso oficial, nada mais nos restou de nossa humanidade e caridade por
forca dos “marginais”. A queda do véu que mascarava a vontade de poder se
desdobra na forma descarada como vamos ocupar os espagos ditos vazios,
reestabelecendo uma visdo da ordem pela autoridade policial do Estado.

O poder de subjetivagdo e a narrativa que define os valores éticos se tornam
parte da retérica de seguranca a sombra da qual a maquina de guerra continua
a nos devorar. A naturalizagdo desse duplo se coloca na reprodugdo do modelo
colombiano, na experiéncia-piloto da ocupacido do chamado Complexo do
Alemio, onde o jogo do empreendedorismo urbano se fez acompanhar da
pacifica¢do, sem que a voz dos subalternos tenha conseguido se expressar, apesar
das migalhas de esperanca nos momentos de trégua e do impacto contraditdrio
e inconcluso dos programas urbanos. O provisério é condigido permanente para a
cidade dos subalternos na era de transigdo marcada pelas performances e pelas
quase politicas das cidades geridas por projetos de curto prazo.

A busca de mediagio pelo consumo com a formacio de subculturas de acesso
ao crédito nos bolsdes da nova e precéria classe média completa o quadro do
projeto da cidade neoliberal. A formagdo de verdadeiras ilhas de afluéncia social
exige colocar esse processo em conexdo com prdaticas sociais alternativas de
resisténcia. Cabe a andlise dos modos de interpretagdo critica dos processos de
mobilidade social e espacial que sdo experimentados como suportes danovaordem
emergente na megacidade. O fato é que tudo que € sélido parece desmanchar no
ar, como ocorre com a fragilidade dos arranjos locais nos condominios fechados,
atingidos pela mesma destituicdo da poténcia da mobilidade social que atinge
a periferia, cuja expressdo corpdrea e estética se reduz ao pé das dindmicas
tempordrias de consumo pela curta durago do ciclo de crescimento e pela longa
duragdo do endividamento.

Linhas de fuga e resisténcia

O aprendizado social convida ao uso das técnicas, saberes e artes museais
para navegarmos na decifragdo do hibridismo desses espagos desarticulados do
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arquipélago urbano em cujas vielas e passarelas a cidadania precisa aprender a
trafegar. Os novos e velhos atores sociais aprendem as artes da ocupagio e os
movimentos de circulac¢do pelas ruas divididas e recortadas por forgas de todo
tipo. A conjuntura sugere a necessidade de aprender a registrar, diagramar e
cartografar os espagos, usando as linhas de fuga e as resisténcias. No meio
da fumaga dos conflitos uma profusdo de imagens e mensagens duplica as
intensidades do real pelo virtual. Os grupos de manifestantes se movem nos
territdérios tendo em conta a fragmentagio resultante da reestruturacio. Os
efeitos cadticos das praticas singulares fazem proliferar a¢des coletivas nessas
mesmas linhas de resisténcia e fuga.

O fendmeno da multiddo é ainda uma promessa, mas, se o novo ciclo social
de lutas comegou, é preciso saber elaborar os modos de melhor expor o cendario
turbilhonar. O analista da conjuntura do ciclo social emergente deve buscar
as melhores formas de trabalhar, com os recursos museoldgicos criticos, na
diregdo da producio de uma leitura na qual a “curadoria” seja implicada com as
dimensdes imanentes das forgas sociais. A visdo critica deve destacar o registro
da diversidade das formacgdes subjetivas coletivas, dando visibilidade para
os arranjos e combinagGes de leituras dessa diversidade de zonas de contato
geradas pelas subjetividades coletivas em movimento nas cidades. A cartografia
social das praticas coletivas serve para detectar os espagos, desde onde as novas
fronteiras lancam luz sobre as demandas dos sujeitos por acesso ao poder de
decidir, que vido se opondo aos modos hegemoénicos de modelar subjetividades
e lugares.

As cartografias subjetivas e as cartografias sociais se cruzam nos diagramas
tracados pelo curador imaginario dessa exposi¢do sem fim, que tem na gramatica
e no ritmo celular o seu modo de processar o molecular. As aspiragdes mais
solidas se projetaram sobre os territdrios e seus usos, os sistemas de transporte
e as condicdes e direitos de acesso, em meio ao caldo distinto de protestos e
interpretagdes em que se mesclamvozes e corpos com vontades coletivas distintas.
Vio se contrapondo ao fascismo social e a 16gica do capital: o contraespetaculo
de movimentos como o do Passe Livre (MPL), o Movimento dos Sem Teto (MTST)
e os protestos dos moradores de favela, que também apresentaram clareza sobre
como deveria ser o projeto urbano (caso da Rocinha).
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O museu e as tecnologias de poder

O museu nasceu como espaco de exposicdo de artes e ciéncias, da relagdo
entre colecoes e de construcdo de narrativas de fundacéo, de instituicdo e do
engendramento dos mitos e formas da tradi¢do das distintas culturas nacionais.
A centralidade do museu como espago de valorizagdo de sistemas de objetos,
referéncias, saberes e artes alavanca o capital simbdlico das for¢as dominantes. O
museu, tradicionalmente, apoia a construgdo do imagindrio, da lingua, da escrita
e da soberania do Estado-nagdo, pela fungdo politica da memdria e da forga
subjetiva da conservagdo. O museu se articula na modernidade como um conjunto
de espacos e modos de conservagido e de transmissdo dos saberes reconhecidos,
mas foi atravessado pela dindmica das vanguardas, foi bombardeado pelas armas
das novas tecnologias e, agora, é arrebatado pelos impulsos do turbilhdo social e
ambiental, histérico, geografico, multicultural e tecnoldégico que se manifesta de
maneira concentrada na forma urbana planetaria do século XXI.

Maquina semidtica e semioldgica de dispositivo, de registro e certificagio,
que age como meio de produgdo de bens simbdlicos e é suporte de economias
turisticas e culturais, o museu segue tipologias engendradas na esfera da
economia politica da cultura, que se metamorfoseia nos mais diversos segmentos,
com énfases discursivas e tematicas ordenadas pelas mais diversas disciplinas e
artes. A relagdo entre o museu e o processo urbano e a relagdo entre o museu
e a sociedade de massas seguem em paralelo com a narrativa dos processos
urbanisticos e arquitet6nicos, na linha das grandes maquinas e aparelhos
molares que fazem os territdrios do poder a partir da relacdo entre subjetivacdo
e praticas espacializadas.

A museologia se relaciona com os modos de produgdo do espago dos saberes,
ao mesmo tempo em que se relaciona com o ordenamento e qualificagdo dos
espagos especificos onde se realizam as relagdes produtivas que moldam a
cultura e combinam significados e signos. O espago subjetivo e o espaco urbano
se engendram por mecanismo de retroalimentagdo, por isso é necessario
localizar os pontos em que as maquinas e agenciamentos se cruzam, atualizando
e intensificando os ritmos de produgdo da condi¢gdo humana. A tarefa do campo
exige traduzir, narrar, dispor e expor os modos de subjetivagdo como expressio
de criagdo do humano, como linguagem, como arte e como técnica. A cidade
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como espago semioldgico e semidtico é um objeto que nasce do encontro entre a
arquitetura e a museologia, cujo foco estd em buscar os nexos entre a produgido
do espago e o potencial de engendramento do agir humano em todas as esferas
da existéncia.

O fenomeno urbano e os agenciamentos de
enunciacao

No espaco urbano a poténcia criativa do poder de enunciagdo das linguagens
segue uma linha de forca e jogos tdo varidveis como aqueles em se que definem
as diferengas e relagdes entre lingua, linguagem, fala e escrita. As relagdes entre
0 processo urbano, as praticas espaciais e a desterritorializagdo capitalista da
era global colocam grandes desafios para a expressdo, a exposi¢do e a narrativa
da experiéncia coletiva. O poder das especialidades e das midias interage com
as inquietudes e demandas das subjetividades coletivas. A arte de convencer,
explicar, narrar e questionar as trajetérias encontra nas praticas ligadas
ao campo disciplinar da museologia um suporte semidtico e semioldgico
capaz de reinventar espacos de convivéncia e leitura coletiva, experiéncias
compartilhadas que podem ser apresentadas enquanto cartas de navegacido
dos sujeitos contemporaneos. A museologia pode ajudar a produgio de esferas
publicas, as técnicas e as artes nos ddo instrumentos que facilitam o percorrer as
cidades, o navegar no ciberespaco, usando as exposi¢des e os museus de forma
reflexiva, com suas mostras e recombinagdes, capazes de oferecer modelagens de
novos possiveis para a agdo humana, para a abertura de territdrios existenciais e
a criacdo de incontaveis vivéncias sensoriais.

Nas metrépoles a gramatica da diferenga remete ao jogo de forgas que se
realiza na relagdo com o cotidiano e o trabalho vivo, sendo este uma poténcia que
se busca recuperar, apropriar e agenciar pelos diferentes aparelhos de hegemonia
oumaquinas e agenciamentos de enunciagdo. Na modernidade capitalista espagos
e brechas de inovagdo e criatividade dependem de processos sociais nos quais
o imagindrio, o simbdlico e o real sdo investidos pelas préticas e pela vontade
movida pelas maquinas desejantes, pelas maquinas produtivas, pelas maquinas
de guerra e pela producdo da mais-valia social, pelo excesso negativo. O trabalho
vivo pode e deve engendrar novas trajetdrias. O fen6meno urbano aparece como
repeticdo ampliada da convergéncia das multiplas maquinas, dos movimentos
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e lutas que produzem densidades nas formas de habitar e constituir as relagées
sociais enquanto dispositivos de socializag3o.

Os modos de disposi¢do dos fluxos e dos fixos resultam de interagGes e jogos
dependentes da recombinagdo tecnoldgica dos modos de subjetivagdo, em que
corpo e linguagem sustentam as megamaquinas urbanas. As praticas espaciais e
o movimento das maquinas que produzem o espago se entrelagam como rizomas,
turbilhdes, profusdes com polifonias cadticas que constituem os espagos como
resultado de vetores verticais e vetores horizontais de sistemas de a¢des e de
sistemas de objetos.

Como articular as leituras?

O museu é dispositivo (de produgdo cultural) sobre o qual nos interessa
falar, é um aparelho e institui¢do dotado da capacidade de conservar, ordenar,
classificar, narrar, expor com os mais diversos meios e sistemas, que definem
as redes de valor simbdlico dos objetos e das criagdes humanas, do mundo
fisico, césmico, artistico e, mesmo, do fantastico, do virtual, do paisagistico,
do arqueoldgico, com variadas configuragdes técnicas e arquitetbnicas. O
alcance e o objeto museoldgico fazem parte de uma enorme cadeia de relagdes
da economia das trocas simbdlicas, da transmissdo e reprodugdo dos saberes,
assim como da capacidade de relacionar as intensidades sensiveis com o poder
de gerar criatividade e espanto. A oportunidade de pensar a relagdo entre museu
e cidade no século XXI abre um vasto campo de observagio na conjuntura gerada
pelos planos estratégicos, que fazem parte dos modos de governar adequados ao
processo de mundializagdo na era da acumulagio flexivel e das tecnologias de
informagio e comunicacio.

Pensar 0s novos processos sociais urbanos a partir de uma certa tentativa
de tracar um mapa cognitivo dos eventos explosivos de junho de 2013, com
seu impacto para as construgdes e produgdes de cardter museoldgico, é um
desafio que pode se aproximar dos esforgos de leitura espaciais, das cartografias
subjetivas que tém servido de suporte para identificar os agenciamentos,
as experiéncias, as tdticas e as trajetdrias dos grupos e dos individuos nas
formagdes sociais urbanas. Como articular as leituras espaciais, as percepgoes
das préticas coletivas e as observagdes empiricas sobre os conflitos com as
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condicdes de producio das formas de exposi¢do, de construgdo, de registro de
acervo, de certificacdo de relevancia, das disciplinas e das técnicas que lidam
com transmissdo, interpretacdo e organizagdo dos sistemas de objetos? Como
desvendar os aparelhos de significacdo, as cadeias de valores que organizam,
simbolizam e narram os distintos patriménios materiais e imateriais? Essas sdo
questdes que colocam a atividade museoldgica na relagdo direta com a histéria
da expansio do poder como saber.

Na modernidade ocidental a constituicdo do espago da cultura dominante
foi deslocando o foco do olhar cinico, que ja percebia a destrui¢do promovida
pela colonialidade do capital, a qual buscava a criatividade na degradagio do
poder simbdlico da obra de arte (no Modernismo) na medida da sua apropriacdo
pela industria cultural (de massas) até a autorrepresentacio atual do espetédculo
do poder do gozo estético na sociedade do espetaculo, com o chamado “fim da
histéria”. Na era da profusio hipermidia, mais do que ruinas e escombros, temos
novos cendrios de desmedida, propicios para situar “o avesso do niilismo” e
manejar “cartografias do esgotamento”, com todas as ambivaléncias geradas por
esse modo de lidar com as dindmicas cadticas e traumadticas.

Poder, valoracao, validacao e legitimacao

O capital simbdlico e o poder narrativo e educativo da atividade, dos espagos
e do campo museoldgico se ligam a todo o percurso de construgdo do imaginario
coletivo, na definicdo da forma de exposi¢do, na curadoria e na classificagdo
do valor dos bens. Os signos e os simbolos dos objetos povoam os circuitos de
agenciamento dos capitais culturais, dando maleabilidade e flexibilidade aos
discursos de poder, assim como garantindo a dialética das formas de apresentar
e validar o patrimdnio, o acervo e as narrativas que definem um conjunto de
lugares que interpretam os sentidos das praticas e criagdes do génio humano.
Ao lado de sua presenca na estrutura cldssica da montagem das maquinas de
legitimacdo do saber e do poder, os museus e as diversas praticas que dele se
desdobram tém uma larga interface formal e estrutural com tudo que se articula
por meio dos processos de producdo de hegemonia. A dire¢do intelectual e moral
no ambito das elites e grupos dominantes se constitui pela defini¢cdo do estético
e do ético pelo saber instituido com centralidade na organizagdo da cultura.
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O saber cientifico interage com o campo cultural mais amplo por meio das
técnicas que determinam o valor dos objetos e a variedade das formas que
definem a significagdo e a hierarquia do sistema de objetos e sua relagdo com a
criagdo. Lugar, autor e valor se relacionam na economia das trocas simbdlicas
com efeitos e interagdes que constituem as sensibilidades e atributos necessarios
para classificar o patriménio, a qualidade artistica e o mérito cientifico, os quais
se relacionam na formagdo do campo cultural e do discurso universitario, que
interagem com os saberes especializados acionados pela midia para explicar aos
consumidores-espectadores-usudrios e educa-los. As mutagdes tecnoldgicas e as
transformagdes da vida cotidiana ampliam e explodem as fronteiras das praticas
do campo museoldgico, cuja sensibilidade e tecnicalidade sdo pressionadas pelas
novas dindmicas produtivas e midiaticas.

As novas espacialidades e configuragdes das formas se relacionam com as
intensidades inscritas na vida cotidiana e a releitura das articulacGes e camadas
de saber estabelecidas, que s3o mobilizadas em novos contextos e regimes de
enuncia¢do ou modos de agenciamento. Na qualidade de gestora e dirigente dos
lugares, equipamentos e praticas de enunciagio e classificagdo, com poder de
expor e narrar, a drea museoldgica lida com as formas mais acuradas e atuais
de trabalhar as diversas linguagens e objetos, com uma for¢a de mediagdo e de
midiatizacdo que articula a arte, a ciéncia e a técnica. O campo das préticas e
das técnicas museais se define sob a pressdo dos poderes, com as limitagdes dos
contextos e recursos, com a for¢a dos materiais e das técnicas de expressdo e
criagdo que manejam o excesso e o residuo. As técnicas de combinagdo e narragdo
se implementam lidando com o tangivel desde o intangivel, a partir da poténcia
de subjetivagio das exigéncias e limites para relacionar o visivel e o invisivel,
desde a dialética das formas e da sua variedade funcional e expressiva.

As novas fronteiras

A megacidade é o terreno em que a dimens3o de produgio polifénica, com
diversidade e proliferagdo, ganha corpo e exige reflexividade, fazendo o convite
para a capacidade de lidarmos com a abertura para a experiéncia, lidar com os
fendmenos urbanos sem se perder no brilho ficil das fantasias, sem se enredar
nas fantasmagorias que rondam o real, ajudando a perceber a poténcia da falha,
o lugar do excesso, o espago da excecdo e a abertura do que falta. Estabelecer



58 Territorio, Museus e Sociedade

pontes entre a capacidade genealdgica e a mirada sobre o evento se torna um
recurso que depende da superagio das técnicas de montagem, de colagem, para a
recombinagdo, com atengdo paraa proliferagdo de objetos e de sentidos que definem
as totalizagGes parciais e se expressam nas formas que insistem em se manifestar
na contemporaneidade: a dos conflitos moleculares, a dos excessos negativos e a
da proliferagdo de novas divisdes e fronteiras. Os estudiosos do campo cultural/
artistico e museoldgico sdo observadores atentos das permanéncias, técnicos da
narragio da diversidade, das rupturas e da desterritorializacdo que precisam das
novas capacidades e competéncias, as quais buscam materializar a reflexividade
dos aparelhos de hegemonia dentro de novas légicas de reterritoriazagio e
espacializagdo. A megacidade brasileira se tornou ela mesma um objeto de disputa
e produgdo do novo espago global, lugar que reflexivamente se articula como
“modernidade liquida”, espaco de afirmagio das novas configuragdes subjetivas,
gerando novos espagos e praticas que implodem as fronteiras e reconstituem os
usos e protagonismos nos territdrios. O urbano como o conjunto dos lugares onde
a disputa da economia criativa e do espago dos museus se coloca diretamente na
inscrigdo dos novos objetos e aparelhos que definem os contornos do “Amanha”,
do sistema e das relagdes entre as maravilhas da cidade portuaria, das novas
navegacdes e inscrigdes, na dire¢do de novas portas para o “Mar”.

No Brasil e, em especial, no Rio de Janeiro, a circularidade e articulagdo
produtiva entre cultura e o tracado das espacialidades se inscrevem na disputa
dos vérios territdrios e tendéncias da nova economia em tenséo e disputa quanto
ao uso da nova centralidade da periferia. A questdo da periferia que se constitui
como um motor produtivo e espago de lutas mostra que, para podermos pensar
o urbano, as leituras devem se deixar atravessar pelos e se relacionar com os
diversos atores ditos subalternos que povoam a cena contemporanea, destacando
os contextos e as forgas de produgdo que incidem em todos os territérios afetados
pela producdo do espago com toda a diversidade de forgas e agendas que se
chocam.

Enquanto maquina ouaparelho de exposi¢do, o campo de estudos museoldgicos
opera sobre o espago de narragdo e construcdo de modos de expressdo e
sensibiliza¢do que tém efeito sobre os corpos e mentes, opera na relagdo com os
objetos estéticos, os espetéculos, as performances, em que as artes, as técnicas,
os objetos e as formas de escrita sdo praticas de producio e curadoria orientadas
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pela nova implicagdo dos processos técnicos e das espacialidades, sob o
condicionamento das redes e da dinimica urbana. Na articulagdo da comunicacio
com as disciplinas técnicas, as ciéncias sociais, a arquitetura e a midia, vemos
uma incidéncia especial que parte da espacialidade, condicionando as praticas
museais em contextos de transformacio e conflito urbano. As intensidades e as
espacialidades convergem de forma intensificada na disputa da produgio dos
espagos e formas urbanas em que a importancia da museologia ja se inscreve na
prépria disputa sobre a defini¢do do futuro da cidade.

Capitalismo e o campo museologico

Novos museus de reforco das artes, das ciéncias, da economia criativa e
turistica sdo construidos ao gosto do urbanismo de negécios. A produgio do
espaco global, com suas novas arquiteturas locais, novos museus e espagos
de narrativa, com a valorizagdo, a interpretagdo e a captura das poténcias de
resisténcia e criatividade, barra a produgio de alternativas de préticas culturais
e sociais que se definem como territérios existenciais emergentes. Os processos
experimentais nos quais se abrigam potencialidades criativas de defesa contra a
sujeicdo sdo barrados, contidos pelos regimes de seguranga e controle, que tanto
aniquilam como capturam o potencial de producio e criacdo de outros modos de
vida, de outros valores e obras.

Hoje a museologia ja se inclina para além do fetichismo da mercadoria, e
tenta ir além dos canones interpretativos da nogao de capitalismo organizado ou
de sociedade de consumo programada. Os instrumentos tecnoldgicos de poder
decifrados pela leitura genealdgica sugerem que, mais do que passagens, temos
combinagdes e variagdes sobrepostas de disciplina, de regulagdo e de controle. O
pbés-moderno é mais do que a forma cultural do capitalismo tardio, ja que é um
modo de funcionamento das maquinas de produgdo semidticas e semioldgicas
que integram o mundo dos fluxos, que produzem novas territorialidades
por meio de capturas. A produgdo social do espago e as novas centralidades e
polaridades fazem do retorno do espaco uma questio decisiva para compreender
as intensidades e os conflitos que delimitam as fronteiras e a luta cotidiana nos
territdrios, na tentativa de alongamento da duragdo dos ciclos de acumulagio de
capital. Algumas das explosdes e conflitos atuais se colocam nas zonas de exclusdo
e nas dreas de fronteira, outros ja se ddo no coragdo das novas centralidades
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emergentes, precarios e periféricos se colocam dentro das correntes de fluxo de
mobilidade, a forma urbana na grande escala é o palco em que se articulam os
movimentos dos corpos com as mensagens que circulam pelas infovias.

Os deslocamentos da cena, do palco e dos atores se tornam um fator produtivo
propagado pelas maquinas comunicativas, conduzido pelas estratégias de poder
cibernético, as categorias socioldgicas emergentes e o pensamento filoséfico
tencionam as disciplinas estabelecidas desde lugares de vocalizagdo de novas
demandas e protestos. A museologia e as disciplinas espaciais podem trabalhar
juntas para desvendar as linhas de forca, os desvios, os estratagemas e as
dimensdes semidticas, apoiando a constru¢do das cartas de navegacdo necessdrias
para o esforgo autorreflexivo necessario para lidar com as intensidades préprias
a uma sociologia das emergéncias. O diagrama dos ritmos aparece nos esquemas
e esbogos de articulagdo de objetos e imagens nas novas relagdes sociais. Os
sentidos das praticas ficam ligados pela construgdo do publico que interage com
as novas arquiteturas e espagos que nascem em ligacdo com as for¢as emergentes,
dos precarios e dos periféricos.

A cartografia social e o urbanismo critico dialogam com a capacidade de
constru¢do dos modos de exposi¢do, dos modos de colecionar, das maneiras
de narrar, a questdo estética da obra de arte se liga com essa preocupagio de
experimentar em que a ritmologia é o ponto de encontro entre a sociologia e
a filosofia. O carater agonistico e trdgico retorna com a energia dos processos
cadticos na vida social, cuja inventividade e criatividade podem ser, ao menos,
destacadas, registradas, escutadas, como uma espécie de experimentacio da
memdria em ato. A reflexdo sobre as a¢des leva em conta o sentido das dindmicas
imanentes, da teoria e da pratica, que se constitui pela combinagdo de técnicas
de composi¢do com trabalhos de tradugio. A politica é uma arte de traduzir que
opera no espago ampliado do campo da cultura, atravessando o Estado como
palco e espaco de condensagido de processos delimitados pelos jogos do poder
dos distintos segmentos de classe que operam de dentro pelo controle das suas
grandes maquinas de reproducao.

Agenciamento maquinico capitalista e sinais
de barbarie

A teoria critica impactada pelo siléncio dos vencidos e pela era da reproducio
técnica impulsiona os estudos museoldgicos que rompem com fronteiras e
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amarras institucionais, acompanhando os vetores das cadeias e sistemas de
desterritorializacdo, sinalizando os componentes de poder tecnocientifico,
corporativo e militar que comprimem os espagos e as populagdes. Por meio do
exercicio e do trabalho critico se desenvolve o esforco de encontrar os modos de
narrar e transmitir as formas das relagdes sociais, dos processos de agenciamento,
de resisténcia e de captura das subjetividades coletivas. O trabalho de pesquisa
busca desvendar os regimes de saber e poder no terreno variado e acidentado das
manifestagdes da produgio da civilizagdo material, decifrando a relagio entre a
escrita, a estética e a cultura no processo de destruigdo criativa que se afirma na
era do espetaculo.

As massas sdo convocadas por distintas economias do capital do
entretenimento, turistico e simbdlico para ir aos museus, ali onde a forma de
exposicdo e o poder curatorial se fazem soberanos. Mas a museologia critica
rompe com o carater estdtico e acompanha a performance e o movimento dos
corpos, desconstruindo os lugares, ampliando o campo e o enfoque antropolégico,
introduzindo a complexidade e o caos na narrativa sobre os vetores da chamada
economia criativa. A for¢a do “mais de gozar” e da mais-valia se projeta na forca
da narrativa da era nuclear, no jogo do mundo que langa na cena novos ciclos de
agenciamento e produgio de subjetividade. A globaliza¢do cibernética substitui
os aparelhos classicos e as modalidades fixas que definem o lugar e o valor das
coisas.

Mas aquilo que foi descartado - o espago e os corpos rejeitados - se torna
produtor de outras narrativas, ganha intensidade nas dindmicas dos processos
moleculares que acompanham a crise das vanguardas. Ondas de desamparo,
desespero e resisténcia apostam em e promovem a morte do sujeito moderno
como resultado da vitéria do individuo consumidor e da financeirizaco, que
penetra o coragdo dos objetos e formata as imagens pela for¢a do monopdlio, pela
propriedade intelectual, pelo jogo da mundializagio dos fluxos. Mas é somente
quando a megamaquina de dominio vertical atravessa as ondas e se faz espago,
se cristaliza nos lugares e perpassa os corpos que a forga subjetiva se manifesta
como poténcia de espoliagdo de energias e desejos. Quando os sujeitos que se
movem na precariedade se sentem sem direito de se mover na megacidade e
entre as fronteiras, quando os sujeitos que vislumbraram os sinais da morada se
vém expelidos do mundo dos hipotecados, os homens e mulheres endividados e
sem futuro acionam suas pequenas e potentes maquinas de resisténcia.
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As ondas e corpusculos flutuam pelas mensagens que exigem mobilidade e
lugar, que reclamam dos custos e do acesso aos lugares de decisdo. Os novos
direitos ainda ndo tém uma tunica cara, uma sé plataforma. O multiplo e a
singularidade do mundo dos objetos e das imagens se tornam um convergir
ruidoso de protestos, de rebeldias. Os sinais trocados e as mensagens regressistas
ganham a mesma tonalidade e ritmo do protesto que define um fio. Aparece
uma narrativa composta de muitas vontades, num jogo que contrapde velhas
identidades e novas demandas, que se tornam ruidosas.

Os sinais de barbdrie e de violéncia fazem com que o realismo instrumental
ganhe forga, sabres e punhais, bombas caseiras e tanques, tropas encapucadas e
bandos mascarados disputam o imagindrio. Uma certa estética tenta ganhar os
contornos de afirmar e tamponar o processo, no qual intensidade e ritmo s3o
afetados por extremismos e pancadaria. Como ver, como interpretar os eventos
em meio as brumas do lacrimogénio, nas chamas dos coquetéis molotov, nos
carros queimados e monumentos pichados, como uma grande ameaga, um novo
ciclo de emancipagdo ou um ponto extremo da inseguranca das novas guerras
sociais que legitimam os novos regimes de seguranca? As cenas de horror se
amplificam, colocando a cultura do medo como um catalizador de sentimentos
de édio, rancor e racismo.

Os sentidos dos movimentos

MultidGes religiosas, multiddes precarias, multides de deslocados, multiddes
de imigrantes, multidGes de grupos, grupos de muitas cores. Caos ou catdstrofe,
na explosdo localizada, a reflexividade imagética brota por todas as plataformas,
por todas as midias. As forcas comunicativas se difundem na explosdo
informdtica, nas leituras de bazar que ameacam as catedrais. Como registrar
na esfera museoldgica as narrativas do emergente, como ajudar na decifragdo
do que se manifesta? O caminho do resgate do antagonismo como poténcia
constituinte procura afirmar as virtudes polifonicas pela via do carnaval das
mascaras, da explosdo das resisténcias. Muitos sdo os que fazem a apologia de um
novo chamado para a imagem da primavera, pois um novo espectro de revolta
multitudindria estaria brotando com a morte dos velhos sujeitos histéricos. Do
outro lado, temos o temor da barbdarie, que reagrupa uma inteligéncia que ja
singra a via do discurso da ordem. Mas o que devemos temer é a ampliagdo da
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base do fascismo social de tipo racista que se manifesta na defesa de valores
identificados com as suas certezas e seu modo de vida (branco, masculino,
familiar, ocidental e cristdo), combinando as imagens do passado com a vontade
de poder de aniquilagdo no presente, que aquece uma certa combinagdo de luta
contra a mobilidade dos outros, que também podem se agarrar aos delirios
integristas. Enquanto a privatizacdo degrada o publico e a corrupg¢io aprofunda
a crise da representacdo na forma da pequena politica, a criminaliza¢do dos
pobres e a liquidagdo das liberdades aparecem como a face menos bestial do ovo
da serpente.

Retratar esse mundo do planeta urbano, saber combinar narrativas e
linguagens, percorrendo e ressignificando os lugares, agora as técnicas da
museologia entram em contato com as forgas de agenciamento das subjetividades
pela via da decifragdo das tendéncias que indicam a possibilidade do novo ciclo
social emergente. O eixo mobilizador e produtivo das formas de combinar objetos,
imagens, praticas e corpos em movimento faz do “turbilhdo” e das interfaces
expressivos recursos criativos e poéticos na arte de recombinar, de distribuir, de
acompanhar as ondas, de ocupar os lugares, de escutar os ruidos, de lidar com
a proliferacdo de mensagens, nem sempre definidas pelo significado. A crise de
representacgdo lida com um excesso de expressdo e proliferacdo produtiva que
destituiu as formas classicas da consciéncia como profundidade da continuidade
da narrativa histdrica. O imagindrio que ganhou as ruas em 1968 ja é um recurso
limitado para atender aos novos desejos de encontro, cooperagio e solidariedade.
As redes, em vez de se entrelacarem, podem se chocar em meio aos processos
de captura e ao fluxo e refluxo que marcam microconjunturas das explosdes
moleculares.

Hegemonia e dominacao

A méquina do tempo é cadtica, se processa por emergéncias e em turbilhio,
para logo depois se impor como reprodugio, repouso, uma espécie de eterno
retorno niilista que expressa a fadiga dos seres. Na atualidade, a maquina
hipermidiética se projeta em intensidades, com sobreposi¢cdes de camadas de
processos que se apresentam num jogo em rede, entre fragmentos que as vezes
se encontram, mas muitas vezes colidem. Mas quando é que fazem interface,
quando é que se tornam produtivos, quando é que o excesso e o excedente viram
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residuo que se torna forca ativa de mudanga, quando é que fica bloqueada a
dominagdo? As forgas da circulagio e dos fluxos operados pelas maquinas molares
da sociedade de controle encontram obstaculos, barricadas de contramovimentos
que atravessam a megacidade, o espaco publico emerge caoticamente pelo
movimento de ocupagdo de lugares, de pontos de convergéncia, em zonas
tempordrias de ocupacgio.

Hoje precisamos saber observar e acompanhar os corpos em movimento
que se chocam na légica improvisada e celular dos pequenos grupos, forcas de
captura e estratégias desordenadas tentam circunscrever os movimentos desses
corpusculos, desde onde se expressa o sujeito coletivo que insiste em nio se
constituir. Na multiddo dos precdrios aparece o segredo do residuo explosivo
da nova era, a dindmica temporal da desterritorializagdo se manifesta pela
materialidade do virtual, da poténcia semiética que se projeta nas ruas. Seu
alcance e escala sdo amplificados pela intensidade da produgéo subjetiva cadtica
que vira turbilhdo na maquina comunicacional, gerando uma forga de disputa
potencial no terreno da informagio. O evento multitudindrio tem um elo mais
forte no que ele gera materialmente, pois, de forma descontinua, ondas de
informagdes de todo tipo explodem em enxame pela galaxia internet.

Como expressar e apresentar o quadro de precariedade e recomposic¢do social
e técnica do trabalho? Como lidar com mitos mobilizadores da construcgdo das
narrativas que sustentam um certo modo de produgdo da cidade, deformados
para atender aos projetos da produgdo da atragdo para o capital globalizado?
A pergunta principal é: quem entrou em cena? Quais tipos de capital simbdlico
estruturam os saberes que disputam o agenciamento maquinico e a produgio
semidtica e semioldgica para definir os contornos da megacidade ou suas
aberturas para outros possiveis?

A cartografia social desse quadro serd um modo de responder ao
questionamento sobre o novo ciclo. O processo de conhecimento parte da
identificacdo das maquinas, do registro dos enunciados e do desvendamento dos
agenciamentos que buscam definir a reconfiguracio semioldgica e a dimensio
semidtica do espago urbano em disputa na megacidade, um movimento que é
interno e externo ao campo museoldgico, ja que as praticas museais se inscrevem
nas reconfiguracdes dos territérios da cidade, na mudanga engendrada pelas
forcas e aparelhos engajados na produgio de novas espacialidades.
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Os lugares e modos de producdo e dominagdo dos territérios pelo capital
devem surgir como espacgo e agenciamento de captura, pacificados, flexiveis e
valorizdveis para a acumulagio. O ethos hegeménico é orientado pelo paradigma
da cidade neoliberal, da cidade entendida como espago de atragdo e acumulagio
para as redes corporativas globais (do espetédculo, das finangas, das comunicagdes,
das corporagdes imobilidrias, dos servigos logisticos, de transportes e do turismo).
A mobilidade produtiva exige uma releitura dos lugares e das suas fun¢des que
precisa articular as imagens das passagens e amortecer a destrui¢do e destituigio,
lidando com os residuos, iludindo pelo excesso, escamoteando a excegao.

No urbanismo e na arquitetura movidos pelo empreendedorismo urbano a
sensagdo de seguranca é obtida na atratividade para o capital, que se projeta na
legitimagdo promovida por meio do espago dos novos museus, que permitem
combinar e recombinar as estratégias reflexivas para gerar os novos contextos
de sensibilidades e gostos adequados aos espacos globais. Nas suas salas e galerias
vemos as mediagdes simbdlicas necessarias entre as passagens do tempo e os ciclos
de experiéncias que se inscrevem nas varias proje¢des de novos equipamentos.
Os espacos de exposicdo sdo dotados de recursos materiais e virtuais que nos
aproximam da passagem para o futuro, sem deixar de organizar algumas ruinas
e objetos dos territérios existenciais destrogados.

O museu e a reestruturacao urbana no
Rio de Janeiro

No novo espago museal construido para reestruturar a vida urbana carioca,
para agenciamento de tipo neoliberal, vemos a tentativa de mediar e projetar
nosso futuro desde a abertura do espago portudrio, renovado como objeto e
meio de valorizacdo. O projeto de revitalizagdo do centro histérico a partir da
zona portudria é emblematico do paradigma urbanistico hegeménico da pds-
modernidade neoliberal no Rio de Janeiro. A abertura e ocupagdo de territdrios
usados se ddo com o uso da memdria da abertura dos portos, com a memdria
e releitura do transplante da col6nia para a metrépole, ai é onde tudo sempre
recomega, como se nada antes existisse, como se outras possibilidades e
caminhos ndo existissem desde o ponto de vista do interesse social popular para
reconfigurar o centro e a regido portudria. O Museu de Arte do Rio de Janeiro
(MAR) nos traz o “amanh3” (Museu do Amanha), pontuando um projeto que se
articula entre uma 4rea que vai da arquitetura em torre até o MAM, no Aterro
do Flamengo.
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Os museus pontuam e permitem ressignificar a paisagem urbana por meio de
vetores da reestruturacdo da face do moderno como combinagio de processos
de valorizagdo que articulam os vérios tipos de bens, de capitais mobilizados
pelo empreendedorismo do global, em alianga com as forgas do bloco governante
local. Os residuos histéricos se conectam com as novas torres, os novos veiculos,
a nova classe de consumidores e a porta de entrada pela nova abertura dos
portos. A museologia é usada como parte da operagio, maquina de produgio
de novos consensos que mobilizam a nova classe média, agora entendida como
a nossa gentry. O espaco dos museus tem poder de sensibilizagdo para que
sejamos capazes de ler, ver, experimentar o atravessamento gerado pelas forcas
que comandam os novos agenciamentos. O novo padrio estético e o bom gosto
precisam de bases arquiteténicas que se combinam, de espacos de exposicdo e
de colegbes que sustentem os argumentos da projecdo do futuro desejado pelas
forcas globalistas.

Vemos construidos os icones, os pontos e as referéncias para a releitura
e tradugdo de espacialidades que se territorializam, buscando povoar
adequadamente a parte da cidade recuperada que deve ser colonizada, resgatada
com recursos estéticos e educativos articulados pelos novos espagos. A forca
do poder curatorial e expositivo dos novos equipamentos funciona nas vérias
economias de bens, servigos e imagens. A forca dos lugares e dispositivos de
arte e cultura esta em radicalizar e conectar, destruir e reciclar, na direcdo de
formas institucionais de fruigdo. A operagdo visa a educagio das sensibilidades e
do olhar, voltado para valorizar os modos de recuperagio e renovagdo préprios
de adequagdo simbdlica a linguagem da atragdo fatal pelo global, orientada pelo
ciclo de acumulagio via espoliagio, via desterritorializagio.

Amuseologiaservede maneiravariada paraaconstrugio dessasespacialidades,
paraaemergéncia dessaurbanidade, dando-lhe muitos recursos de inventividade,
de criatividade, mas também se relaciona nas suas correntes criticas com a busca
de outra leitura, préxima da cartografia social e das demandas dos subalternos.
As favelas e as ocupagdes, os barracos e os sons da periferia aparecem nos
projetos de governo, nas vdarias camadas de reconstrucdo de sentidos e de
acervos que traduzem vetores de valorizagdo e de luta na relagdo entre os varios
objetos e exposi¢des colocados na abertura das obras dos megaeventos. Na
abertura do MAR vimos expostos fragmentos de leitura da cidade, a exposi¢do
inaugural anunciava uma inten¢do de dialogar com a cidade, inclusive com a
favela, desde a arquitetura e o urbanismo. Vimos nas salas objetos e imagens que
iam conectando tempos, olhares e escritas, uma recombinagdo da arquitetura
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inscrita no desenho do préprio museu, com seus espagos de passagem, pleno
de residuos, forte na sua intengio de produzir e organizar o modo de ler a arte
em conexdo com a cidade, o museu enquanto institui¢do relacionada ao mundo
midiatico e ao mundo imobilidrio.

O MAR contrasta com os outros espagos que ambicionou a politica cultural
recente com seus pontos nas periferias, com seus museus localizados como parte
de uma construgdo de contranarrativas, de escrita ao contrapelo, de territérios
existenciais internos a dispositivos e redes emergentes de resisténcia, como no
Museu da Maré. A temporalidade dessas estratégias e escritas na arquitetura,
no urbanismo e na construgio de espacos institucionais especificos indica a
importincia dos modos de ver, interpretar e perceber as possibilidades de
configurar a agenda da cidade, confrontando o modo comum publico com os
modos privados e utilitarios. O darwinismo social e o neoschumpeterianismo
convergem para a zona oeste da cidade. A revitalizagdo gentrificadora se coloca
como vetor de reorganizagio do velho centro e da zona portudria. As grandes
rotas e vias de fluxo rodovidrio redefinem as estratégias de pacificagdo e a
intervencdo pacificadora recoberta por novos objetos e vetores de mobilidade,
acentuando as tensdes que incidem pela politica de seguranga como crueldade
sobre a periferia, repetindo a logica e o discurso da “guerra interna”.
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Cinema e museu: producao de
imagensemediacaodediscursos

Aparecida Rangel
Consideracoes iniciais

amplo espectro de possibilidades interpretativas gerado por uma imagem

a transformou em objeto cobicado de estudo por diferentes dreas do
conhecimento. Sobretudo a partir do surgimento da fotografia e do cinema, novos
elementos passam a mediar a relagio entre a realidade e aimagem, cuja aparéncia
estatica simbolizada, por exemplo, em uma pintura é suplantada pela ideia de
movimento, identificado num primeiro momento como fiel representagdo do
real. As nogdes de espaco e tempo, realidade e ficgdo, movimento e estagnagdo,
real e representagdo sdo redefinidas num contexto no qual tudo é passivel de
questionamento e ddvida, pois o que estd diante dos nossos olhos nio é mais uma
simples imagem, mas uma representagio do que se pretende mostrar. Ao apontar
que “descobrir é aprender que os objetos nio sdo aquilo que acreditdvamos ser,
pois conhecer é, antes de tudo, abandonar o mais evidente e o mais certo do
conhecimento”, Jean Epstein (apud Eckert, 2001) nos alerta para a necessidade de
retirada do véu da ingenuidade e da certeza presentes no primeiro contato com
uma imagem. A intencionalidade daquele que produz um acervo imagético é um
dos elementos constituintes desses objetos. Uma exposi¢do apresentada em um
museu pode ser um caminho interessante para explorar o processo de construgio
das imagens reproduzidas a partir da disposi¢do dos objetos no espago. Elementos
objetivos como a iluminagao, os textos, a forma de apresentacio, as cores, entre
outros recursos, direcionam o circuito de visitagdo de forma subjetiva e podem
mexer com a emog¢ao, despertando sentimentos diversos no publico.

A produgdo e reprodugido de imagens desencadearam um processo de
massificacdo de produtos e pessoas, eternizada na obra das figuras policromaticas
seriadas de Andy Warhol. Em anos anteriores, esse fendmeno também foi alvo de
andlise de Paul Valéry, cuja afirmagdo profética sinaliza que “tal como a 4gua,
0 gas e a corrente elétrica vém de longe para as nossas casas atender as nossas
necessidades por meio de um esfor¢o quase nulo, assim seremos alimentados de
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imagens visuais e auditivas, passiveis de surgir e desaparecer ao menor gesto,
quase um sinal” (Valéry, 1980, p. 6). A reflexdo sobre essas imagens langa luzes em
diversos processos de produ¢do imagética. As construgdes discursivas derivadas
das linguagens que se apropriam de imagens estdo permeadas de sentidos
que podem ser ressignificados a cada nova andlise. Assim, uma tnica imagem
pode assumir novos papéis em contextos diferentes, tal como é apontado por
Bernadet (2004, p. 71), em artigo que aborda a questdo da migragdo das imagens.
Ainda que afirme que a mais perfeita reprodugdo sempre faltard o hic et nunc
da obra de arte, a unidade de sua presenca no préprio local onde se encontra,
Walter Benjamin (1980, p. 7) concorda que a técnica da reprodugio permite
a aproximagio do original com o espectador ou o ouvinte. E, nesse sentido, o
cinema desempenha um papel preponderante, marcado pela possibilidade
da reprodutibilidade de imagens, que, contudo, ndo se apresentam de forma
auténoma, sdo acompanhadas por histérias que exercem uma mediagdo direta
com o publico, tal como ocorre nos museus que, entretanto, lidam com imagens
em geral originais e, nesse sentido, preservam o hic et nunc da obra de arte. A
memoria é um fator importante nesse processo na medida em que:

Essaoperac¢io coletivados acontecimentos e dasinterpretagoes
do passado que se quer salvaguardar se integra, como vimos,
em tentativas mais ou menos conscientes de definir e de
reforgar sentimentos de pertencimento e fronteiras sociais
entre coletividades de tamanhos diferentes: partidos,
sindicatos, igrejas, aldeias, regides, clas, familias, nag¢Ges etc. A
referéncia ao passado serve para manter a coesdo dos grupos
e das institui¢des que compdem uma sociedade, para definir
seu lugar respectivo, sua complementaridade, mas também as
oposigdes irredutiveis (Pollak, 1989, p. 7).

O cinema e o museu, embora em perspectivas distintas, contribuem para
a construgdo e divulgacdo de personagens transformados em mitos, mas essa
afirmacdo nio se traduz em nenhuma grande descoberta. Da mesma forma, se
estd posto que a intencionalidade se faz presente nos processos de construgdo
de exposi¢des, roteiros de filmes e documentdrios, pesquisas, enfim, onde quer
que haja a necessidade de escolha de algo em detrimento de outras opgdes, ndo
haverd nenhum avango conceitual se nos restringirmos a apontar e denunciar
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a falsa neutralidade declarada por alguns pesquisadores. A busca que devemos
empreender é alcancar o cerne da interpretacdo desses fatos e compreender as
relagGes que eles estabelecem com as questdes sociais. O estudo de dois casos,
que serdo analisados a seguir, pode contribuir para esclarecer essas reflexdes.

Personal Che!l

A figura de Ernesto Rafael Guevara de la
Serna, conhecido mundialmente por Che
Guevara, hd muito faz parte do hall da fama.
Segundo alguns autores, a sua imagem,
produzida pelo fotégrafo cubano Alberto
Korda, intitulada Guerrillero heroico, é a
segunda mais difundida em todo o mundo,
perdendo apenas para a imagem de Jesus
Cristo. Essa popularizagdo se deve, em
grande parte, a Jim Fitzpatrick, artista
plastico que, a partir da foto original de
Korda, criou uma estampa usando a técnica

de monotipia e a colocou em dominio

publico.
Figura 1. Che Guevara. Imagem produzida por
Jim Fizpatrick.

E, assim, por umasituagdoirénica, contrariando toda aideologia “guevariana”,
o mercado foi invadido por um ndmero quase incontavel de produtos, que
vdo de camiseta a bolsa, passando por boné, tatuagens, capas de materiais
impressos, entre outros itens que trazem a imagem de Che estampada, bordada,
serigrafada, explorando comercialmente a figura de alguém que morreu lutando
contra o imperialismo e almejava fazer uma revolugio socialista nos paises da
América Latina. A morte de Che o eleva a categoria de mito, ainda que nio seja
uma aceitagio uninime, suas ideias se propagam com rapidez, tornando-o objeto
de adoracio.

1. Che Guevara, imagem em monotiptia criada pelo artista plastico Jim Fitzpartick, a partir da fotografia do
cubano Alberto Korda. A imagem em monotipia se encontra em dominio publico, conforme relatado emhttps://
commons.wikimedia.org/wiki/File:Che_por_Jim_Fitzpatrick.svg
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O documentario Personal Che, produzido em 2007 pelos diretores Douglas
Duarte (brasileiro) e Adriana Marifio (Colombiana), apresenta, em cerca de
noventa minutos, as diversas apropriacdes que foram feitas do emblematico
personagem Che Guevara em distintos paises. De Cuba a Alemanha sio revelados
fatos que corroboram a sua figura mitica. Compreender a formagio dessa
espetacular teia de histdrias que giram ao seu redor é uma tarefa desafiadora.
Nio se trata apenas de uma relagio de admiragio por alguém que estd inserido
na memdria coletiva como um homem que fez de um ideal a sua vida. Existem,
entre os casos apresentados, pessoas que sequer conhecem a sua trajetéria, mas,
ainda assim, o comparam a um santo. Nas falas de Juana Ocinaga, enfermeira
boliviana, e de sua conterrdnea andnima, ambas depoentes do documentario,
ficam nitidas a crenca e fé depositadas no ex-guerrilheiro:

- A alma dele estd viva. Por isso os milagres acontecem. Ele
faz milagres.

- N&o sei nada de histdria. S6 sei que sua alma é milagrosa,
nem sei por qué. J4 ouvi muita gente dizer que a alma do Che
é milagrosa, por isso acendo velas, pedi e senti que me ajudou.

Esses depoimentos se tornam ainda mais contundentes pela presenca em cena
de um pequeno quadro que mostra a imagem de Che com tragos semelhantes
a Jesus Cristo. Quando o interlocutor questiona uma camponesa boliviana,
acompanhada do seu neto, sobre essa devogdo e esclarece que a figura venerada
é a de um guerrilheiro, que ndo acreditava em Deus e desconfiava das religides, o
constrangimento e a perturbagdo se instalam e ambos afirmam categoricamente
que jamais tiveram acesso a qualquer informacdo desse tipo, deixando claro
que nio acreditam no que esta sendo dito. Para essas pessoas, a figura de Che é
intocavel, ndo importa a fonte da qual provenham os dados que possam denegrir
a sua imagem, a fé no “Santo Che” é inabaldvel. A sua transformagdo em icone
da luta armada numa figura de amor, justica e paz é interessante, afirma o
historiador da arte David Kunzle, o préprio Che teria se surpreendido com essa
situacdo, continua o historiador, em sua andlise apresentada em Personal Che.
Ao ser questionado no documentdério sobre a razido pela qual a figura de Che
se tornou tdo popular, o escritor Paul Berman conclui que “a imagem dele se
encaixou naturalmente num clique perfeito em séculos de mitologia”. Seguindo
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amesma linha, John Lee Anderson, um de seus bidgrafos, acredita que Che “é um
Cristo moderno, ele ressoa mitos humanos que permeiam todas as sociedades”.
“Qualquer pessoa pode pega-lo”, continua Lee Anderson, “e o interpretar como
quiser; essa é uma necessidade que ultrapassa as ideologias”.

Personal Che retine depoimentos, entrevistas e histérias espalhadas pelo
mundo nos quais o personagem ganha destaque em papéis diversos. E uma
releitura da sua figura mitica, apropriada de forma livre e extrema, muitas
vezes contraditéria as ideias defendidas por Che, afastando completamente o
mito do homem. Em Hong Kong, ele aparece como inspiragdo para um politico;
na Bolivia, é um santo venerado por uma comunidade que acende velas em seu
nome, reza missa, realiza procissdo, com a sua imagem guiando o cortejo; para
outro grupo de neonazistas alemaes, ele é um idolo que se assemelha a Hitler; no
Libano, ele surge como tema do roteiro de uma peca teatral no estilo 6pera-rock;
em Cuba, é um herdi; um dos depoentes possui um vasto acervo de mercadorias
que ele denomina “museu do Che” - ao mesmo tempo em que ele explora
comercialmente a figura, ele a idolatra e acumula de tudo um pouco, desde que
haja uma alusdo a imagem de Che. Dentre todos os depoentes e entrevistados,
muito me intrigou a figura de um taxista cubano que transmitiu aos seus filhos
0 amor por esse personagem como uma herancga genética. Ele se orgulha de os
filhos idolatrarem a figura de Che e os estimula a apresentar seus depoimentos
carregados de admiracdo e emogdo. O dlbum de fotografias da familia guarda
muitas imagens das criangas caracterizadas de Che Guevara: uniforme militar,
boina, postura, enfim, representagdes mirins do mito.

0 documentério, em muitos pontos, nos leva arefletir sobre aideia de realidade
que estd presente; o que afinal é real nesses depoimentos? A desconstrucgio e
construcdo da figura de Che sdo reais para cada um dos entrevistados, ainda que
nio haja nenhuma semelhanga com o Che que a histdria dita oficial apresenta.
O filme, nas palavras de Marc Piaul,® “é a realidade, ndo é sobre a realidade, é
um ponto de vista sobre algo; a realidade do filme nunca estd acabada”, e isso fica
evidente em Personal Che. Ao se encontrar com o mundo, esse personagem se abre
ainUmeras interpretagdes que passam a ser consideradas reais. Ndo importa, para
a camponesa boliviana, se Che era ateu, a imagem que ela construiu possui outra
dimensdo. Ao refletir sobre a imagem de Korda e Fitzpatrick, Oliviero Toscani,
fotdgrafo e publicitdrio entrevistado pelos idealizadores do documentario, afirma
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que ela “é fantastica na medida em que explica a sua teoria de que uma imagem
é mais real que a realidade”, pois, para ele, “a realidade nio é o que aconteceu, o
que Che era ndo era a verdadeira personalidade de Che, ele foi o que estd naquela
foto”. O que estd naquela foto, entretanto, serd sempre uma interpretagio.

Os idealizadores do documentério em questdo nio se posicionam claramente
em relacdo aos depoentes ou situacles apresentadas. Embora haja algumas
entradas pontuais, como a descrita no caso da camponesa, na qual é possivel
perceber um questionamento irdnico, a cronologia das cenas nio busca
contradicdo ou conflito, mas sim demonstrar o devir do personagem Che, como
a sua figura vem sendo apropriada e reconfigurada. Nesse sentido, esse género
pode ser enquadrado na categoria de cinema-verdade, conforme proposi¢do de
Deleuze, “porque desloca com a fungdo de fabulagdo, a ficg¢do como modelo e
ela como poténcia, desse modo desconstruindo qualquer modelo de verdade
para se tornar criador, produtor de verdade: ndo sera um cinema da verdade,
mas a verdade do cinema” (Teixeira, 2004, p. 51). A passagem do personagem da
fronteira entre real e ficticio como uma das caracteristicas desse género é muito
presente em Personal Che, originando outros “Ches”.

O documentdario permite ainda perceber que o processo de construgdo da
identidade é diferenciado e local, na medida em que ele é perpassado por muitos
elementos presentes no mundo social. Os processos sdo autdnomos e singulares,
mas, a0 mesmo tempo, estdo relacionados a outros processos, e essa complexa teia,
que se assemelha a imagem de um fractal, garante adindmica da memdria coletiva.
Para Santos, “o que recordamos nido é exatamente igual ao que ja aconteceu,
uma vez que, a0 mesmo tempo em que construimos o passado, ele também nos
constrdi” (Santos, 2003, p. 93).Dessa forma, os diversos olhares sobre o passado,
como percebemos em exposi¢des museoldgicas, ou sobre um personagem,
como é o caso de Che Guevara, se constroem num fluxo que articula espago e
tempo. A memdria, nos alerta Santos, embasado ainda em Marcuse e Benjamin,
“é algo mais que uma pura construcgdo social, é uma forma de conhecimento
do mundo que a constitui”. E, nessa perspectiva, conclui a autora, “a memdria
deixa de ser objeto para tornar-se sujeito do conhecimento” (Santos, 2003, p. 93).
(Santos, 2003, p- 93).Essa premissase faz presente, como apontado anteriormente,
em processos diferentes, seja na constru¢do de um documentdrio ou de um
museu, como abordaremos a seguir.

2. Apontamentos registrados em aula.
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Museu Casa de Rui Barbosa

Em Personal Che encontramos explicitamente a releitura de um mito em
diversas perspectivas; a apropriacdo e interpretagdo desse personagem pelo
mundo social foi o viés condutor das narrativas apresentadas. Embora numa
dimensao diferenciada, mas numa linha conceitual semelhante, é possivel fazer
um paralelo entre Personal Che e a criagdo do Museu Casa de Rui Barbosa. Um
espago dedicado a preservagdo da memdria de alguém pode se constituir em
um objeto privilegiado de andlise por congregar inimeros elementos que se
relacionam, mas, a0 mesmo tempo, sdo autdnomos; por eles perpassam variadas
possibilidades de interpretagdo. Poderiamos privilegiar a casa como foco da
nossa abordagem; ou direcionarmos a atengdo para o museu; ou, ainda, analisar
o0 personagem; além disso, poderiamos, a partir de cada um desses elementos,
desenvolver teméticas paralelas ou entrecruzadas. Neste ensaio, entretanto,
proponho, a partir das narrativas de visitantes, tentar compreender a dimensao
mitica do homem Rui Barbosa e o papel desempenhado pelo museu na construgio
desse fato.

Sua concentragio foi interrompida pelo barulho dos meus passos nas tdbuas
de madeira que revestem o chio. Quando percebeu a minha presenca, perguntou
se eu trabalhava ali e, apds a minha afirmativa, passou a narrar o motivo do seu
choro:

Estou aqui rezando e pedindo ao maior advogado que este pais
ja teve que me ajude na educagdo dos meus filhos. Eu desejo de
todo o meu coragdo que pelo menos um dos meus trés filhos
siga a advocacia. Brilhante como ele, sei que serd impossivel,
mas que pelo menos seja um bom advogado!
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E dificil esquecer a imagem sofrida daquele
homem diante do quadro de Rui Barbosa,
exposto na Sala Constitui¢io, ou “Biblioteca”,
como normalmente o espaco é denominado.
Cercado pelas estantes que abrigam a imensa
colecdo de livros, favorecendo a atmosfera
intimista e silenciosa do lugar, o visitante
anbénimo chorava e olhava para a imagem de

Rui com as maos cruzadas, como num gesto de

oragao.

Figura 2. Rui Barbosa. Acervo Fundagéo Casa
de Rui Barbosa/MinC.

Durante o pouco tempo em que conversamos ficou clara, para mim, a obsessdo
daquele homem por Rui Barbosa; ele citava trechos de discursos, conhecia dados
histéricos, informagGes pessoais, disse ter lido o livro Oragdo aos mogos inimeras
vezes e que, com frequéncia, repetia aos filhos a famosa frase de Rui, pronunciada
em discurso no Senado Federal: “De tanto ver triunfar as nulidades, de tanto ver
prosperar a desonra, de tanto ver crescer a injustica, de tanto ver agigantarem-
se os poderes nas maos dos maus, o0 homem chega a desanimar da virtude, a rir-
se da honra, a ter vergonha de ser honesto” (Barbosa, 1914, p. 86). Quando nos
despedimos, ele perguntou se poderia voltar outras vezes para continuar os seus
pedidos até que eles fossem atendidos.

Tal qual uma das personagens que aparecem em Personal Che, para esse
visitante, Rui Barbosa se assemelha a um santo, ele é capaz de intermediar a
relagdo entre os planos material e espiritual. O museu, naquele momento, é um
templo de oragdo, guarda a energia do seu ilustre morador e, para o visitante
em questdo, a imagem em exposicdo esta 14 para ser venerada como um objeto
religioso, de culto. Essa conexdo que ele estabeleceu com Rui Barbosa sé foi
possivel pela mediagio propiciada pela Casa de Rui Barbosa e pelos objetos que
ela abriga. Como afirma Geertz:

3. As narrativas apresentadas foram coletadas no espago do museu por mim, em situagdo de atendimento
aos visitantes ou ao “publico em geral” por motiva¢des diferenciadas da visitagdo. Para esclarecer a minha
relagdo com esse objeto de pesquisa, ressalto que sou musedloga da Fundagdo Casa de Rui Barbosa/MinC desde
agosto de 2002 e, desde entdo, venho aprofundando o interesse pelo campo dos museus-casas, em especial os

biograficos.
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A religido nunca é apenas metafisica. Em todos os povos, as
formas, os veiculos e os objetos de culto sdo rodeados por uma
aura de profunda seriedade moral. Em todo lugar, o sagrado
contém em si mesmo um sentido de obrigagdo intrinseca:
ele ndo apenas encoraja a devog¢do como a exige; ndo apenas
induz a aceitagdo intelectual como refor¢a o compromisso
emocional (Geertz, 1989, p. 142).

Nesse sentido, ndo bastava ao visitante estar em qualquer lugar para fazer os
seus pedidos. Ele ndo se sentiria conectado ao seu “santo” se ndo estivesse num
lugar privilegiado que propiciasse essa ligacao.

A figura de Rui Barbosa também est4 presente no universo onirico do publico,
como descrito nesta segunda experiéncia: eu estava em minha sala de trabalho
quando entra um cidadio trazido pelo vigilante do jardim, que me explica que
o senhor desejava algumas informagdes e insistia para ser atendido por um
funcionario do museu. Quando o vigilante se retirou, o cidadao perguntou em qual
banco do jardim Rui Barbosa costumava sentar-se. Sem entender exatamente o
teor daquele questionamento, eu disse que nido saberia responder com precisio,
pois desconhecia o fato de ele ter predile¢do por um banco especifico. Entdo, vem
a explicagio:

Eu tive um sonho que estou tentando decifrar; nele, Rui
Barbosa me deu umas pistas importantes. Em primeiro lugar,
ele me deu umas informacgdes que eu ji entendi, que se trata
dos leGes da escadaria principal da casa que ele morou; esses
leGes remetem para o banco preferido de Rui Barbosa, embaixo
do qual ele enterrou um bati de libras esterlinas que ele trouxe
da Inglaterra.

Num misto de espanto e perturbagdo diante da histéria que acabava de ouvir,
fiquei por um longo tempo conversando com aquele homem, tentando demové-
lo da busca. Ao mesmo tempo, meu pensamento caminhava em outra diregdo e
fiquei refletindo sobre a capacidade do museu-casa de estimular a curiosidade,
a imaginagio e a emogdo do visitante. Estar em um espaco que foi a residéncia
de alguém nos leva a querer saber mais do que esta dito, conhecer ndo apenas
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o que é apresentado ao publico, mas o que fazia parte do universo privado, os
segredos que as paredes abrigam, as histdrias que ndo foram contadas, mas
apenas vivenciadas pela familia, as brigas, as confusdes, a intimidade.

Asnarrativas que envolvem os visitantes de um museu-casa ndo sdo conhecidas
somente pelos seus funciondrios, outras pessoas contribuem para esse acervo de
histdrias interessantes. Durante o XXXV Encontro Anual da ANPOCS (2011), tive
a oportunidade de ouvir do Professor José de Souza Martins * uma histéria que ele
vivenciou, da qual eu tomara conhecimento dois anos antes, lendo sua narrativa
no jornal O Estado de S. Paulo. Para ndo correr o risco de esquecer nenhum detalhe
dessa fantastica histdria, achei por bem reproduzi-la na integra, como consta no
jornal mencionado:

Eu fora convidado para dar um semindrio a estudantes de
pds-graduagdo no Rio de Janeiro, naquele dia, a tarde. Seria
um bate-papo informal sobre a pesquisa que estava fazendo
na Amazonia. Fui vestido informalmente: calga jeans, camisa
de manga curta, sandalias e uma velha bolsa de couro que
costumava levar nas viagens e no trabalho de campo com as
coisas de que necessitava.

Durante a pesquisa no Mato Grosso, primeiro, e no Par4, depois,
muitos dos meus entrevistados, migrantes do Nordeste, diziam
que estavam a procura das Bandeiras Verdes, terra mitica
anunciada numa das profecias atribuidas ao Padre Cicero.
Diziam-me que haviam lido sobre elas num dos romances
sobre o “Padim”. Conversei com especialistas e, finalmente, o
escritor Origenes Lessa sugeriu-me que procurasse o folheto
na biblioteca da Casa de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro, que
tem a nossa maior biblioteca de literatura de cordel. Aquela
ida ao Rio era providencial, pois aproveitaria para fazer a
sondagem preliminar em busca do tal folheto. Desembarquei
no aeroporto Santos Dumont ainda cedo. Naquela época, eu

4, Professor Emérito da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo.
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tinha uma cabeleira densa, desalinhada. Tomei um t4xi, sentei-
me ao lado do motorista e pedi-lhe que me levasse “a Casa de
Rui Barbosa, na Rua S3o Clemente n°® 134”. Ele saiu dirigindo e
de vez em quando me olhava de soslaio, a expressdo indignada.
Até que, finalmente, desabafou: “Olha aqui, cara! Quer saber de
uma coisa? Eu acho que ele néo vai te receber, ndo!”. Achando
que era gozagdo, entrei no jogo e respondi: “Vocé acha? Por
qué?”. “Pd, vocé estd todo esculhambado, sem paleté nem
gravata! Vocé sabe quem ele é?”. Eu quis, entdo, saber quem
era Rui Barbosa (1849-1923). “Bem se vé que tu é paulista.
NZo sabe quem é Rui Barbosa?! O maior jogador de futebol do
mundo? O famoso Aguia de Haia?”. Fiquei pasmo. Era 1981 e
estdvamos na culta Rio de Janeiro. Em face de minha notdria
ignorancia e da humildade que tive a prudéncia de mostrar,
ele foi me explicando quem era Rui Barbosa. Ele me descrevia
um Pelé branco. Todos os atributos e habilidades eram os do
competente e insuperavel Pelé. Um jogador de futebol culto,
dizia-me ele, que em campo xingava os outros jogadores em
tupi-guarani. A isso fora reduzida a lenda de que Rui Barbosa,
na Conferéncia de Haia (1907), ao fazer seu primeiro discurso,
perguntou ao presidente em que lingua queria que falasse. Ao
que ele lhe concedeu que falasse em sua prépria lingua, Rui
teriaentdo pronunciado denso discursojuridico emlinguatupi.
Chegamos a Rua Sdo Clemente pouco depois das 9 horas,
quando a casa-museu e a biblioteca ja estavam abertas, janelas
abertas, portdo aberto. “E, caral Tu t4 com sorte. Ele t4 em
casa!” (2009, p. C8).

No imaginario popular, o personagem Rui Barbosa ainda estd muito presente,
e essa presenca ¢é alimentada pela existéncia do museu instalado no espago que
outrora fora a sua residéncia. As narrativas acima nos permitem perceber a
variedade de papéis exercidos por esse personagem, mas ndo importa se ele pode
ser um santo, uma assombragdo que surge num sonho, ou mesmo um jogador de
futebol; o que garante a sua permanéncia e atualidade é o devir do personagem.
Como aponta Michael Pollack:
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Numa perspectiva construtivista, ndo se trata mais de lidar
com os fatos sociais como coisas, mas de analisar como os fatos
sociais se tornam coisas, como e por quem eles s3o solidificados
e dotados de duracido e estabilidade. Aplicada a memdria
coletiva, essa abordagem vai se interessar, portanto, pelos
processos e atores que intervém no trabalho de constituigdo e
de formalizac¢do das memdrias (1989, p. 2).

Consideracoes finais

A imbricada e complexa teia de narrativas que vdo constituindo os mitos é
entremeada por outros elementos que reforcam essa constru¢do. Em Personal
Che, percebemos que a apropriacdo se da em diferentes niveis, e a produgio de
imagens em torno da figura de Che Guevara contribuiu para a sua construgdo
mitica. A sua trajetdria percorreu caminhos inesperados, para além das
fronteiras fisicas. Che ndo se tornou simplesmente um personagem da histdria,
mas, definitivamente, compde a memédria coletiva. E possivel pensar em outros
“Ches”, que ndo necessariamente se assemelham entre si.

A figura de Rui Barbosa também foi apropriada e mitificada. A transformacao
dasuaresidéncia em museu talvez tenha sido um elemento crucial nesse processo.
Ela materializa a presenca dessa figura; mesmo que fisicamente ele nio esteja
mais no plano material, o museu-casa possibilita a mediagdo do publico com o
personagem. A criagdo desse espaco biografico, na medida em que permitiu a
exposi¢do publica da privacidade de um sujeito, viabilizou a sua consagracdo
na memodria coletiva. O espaco possibilita atualizar a leitura do personagem Rui
Barbosa, tornando-o sujeito e objeto da sua prépria histéria.

Che Guevara e Rui Barbosa existem em si mesmos, mas as suas imagens
extrapolam a fronteira do humano e, ainda que em dimensées diferentes, fazem
parte do Olimpo das figuras miticas. Segundo consta, Che era ateu, mas hoje ele
também é um santo; Che erasocialista, mashoje eletambém virouumamercadoria;
Che foi um guerrilheiro, mas hoje também é tema de uma peca teatral. Rui Barbosa
nio gostava de futebol, mas dizem por ai que ele foi o maior jogador do mundo;
Rui foi um consagrado orador, mas hoje parece que ele faz discursos em sonhos;
Rui foi um grande jurista e acreditava que o caminho do sucesso era o estudo
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continuo e incansavel, mas hoje ele virou santo milagreiro. Carvalho esclarece
que, “embora os herdis possam ser figuras totalmente mitoldgicas, nos tempos
modernos sdo pessoas reais” (Carvalho, 1990, p. 14). O fato de esses sujeitos terem
tido uma “vida real” possibilita uma livre interpretagdo da “vida pds-morte”,
pois, em algum momento, eles tiveram uma existéncia humana tal como a nossa,
diferentemente dos seres originalmente mitolégicos. A construgdo desses mitos
modernos é o cerne da questdo: por que esse personagem especifico foi eleito?
Quais os fatores que concorrem para a defini¢do de um mito? Como se propaga
e se reconstrdi o mito? Carvalho enfatiza que “os simbolos e os mitos podem,
por seu carater difuso, por sua leitura menos codificada, tornar-se elementos
poderosos de projecdo de interesses, aspiracdes e medos coletivos” (Carvalho,
1990, p. 10). A permanéncia e o devir desses simbolos e mitos sdo refor¢ados por
uma série de aparatos politicos e culturais, tais como os museus, o cinema, os
monumentos, as pragas, ruas e escolas personalizadas que contribuem para a
elaboragdo de um imaginario em torno dessas pessoas/mitos.
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Museologia social / MINOM
30 anos’

Maria Célia Teixeira Moura Santos

As experiéncias museoldgicas afetivas e ndo normativas sdo a efetivacdo de
propostas que outras dreas discutiram, mas nunca conseguiram colocar em prdtica. Nesse
sentido, essas vivéncias autéctones dessa museologia, com todos os elementos sensitivos,
afetivos, comunitdrios, locais, simbdlicos, provisdrios, interpretativos, sdo concretizagdes
de anseios que estdo para além da museologia e que antecipam o locus de onde serdo
sistematizadas as sabedorias desse milénio (Dell, 2013).

Introducao

Inicialmente, registro a minha satisfagdo por estar nesta Universidade,
ambiente que me faz relembrar momentos de trocas, de encontros prazerosos
com colegas e alunos e de esfor¢os conjuntos no sentido de criar oportunidades
de interagdo entre os Cursos de Museologia da UNIRIO e o da Universidade
Federal da Bahia, periodo em que existiam em nosso pais somente dois cursos
de graduacdo e um de especializagdo em Museologia. Hoje, sdo quinze cursos de
graduacgio, quatro de mestrado e um de doutorado, o que nos deixa orgulhosos e
cheios de contentamento com os avangos do nosso campo de atuagio.?

Esse tema me motiva, em especial por ter encontrado no Movimento da
Nova Museologia referenciais importantes que contribuiram para que eu
pudesse avancar em meu percurso profissional e, o que é mais importante, de
forma compartilhada, com diferentes atores sociais. Em texto de minha autoria
intitulado “Reflexdes sobre a Nova Museologia”, preparado para a aula inaugural
do Curso de Especializagdo em Museologia do Museu de Arqueologia e Etnologia
da Universidade de Sdo Paulo (MAE/USP), em setembro de 1994, busquei realizar

1. Texto apresentado no Ciclo de Debates “Territério, Museus e Sociedade”, organizado pela Escola de Museo-
logia da UNIRIO, realizado no periodo de 13 a 16 de outubro de 2014, na cidade do Rio de Janeiro.

2. Cursos existentes no Brasil - quinze de graduagio: UNIRIO, UFBA, UFRB, UFPEL, UFS, UFPA, UFPE, UFG, UnB,
UFRGS, UFOP, UFMG, UFSC, UNIBAVE e FAECA Dom Bosco; quatro de mestrado: UNIRIO/MAST, UFBA, USP e
UFPI; e um de doutorado: UNIRIO/MAST (dados fornecidos pela Rede de Professores e Pesquisadores do Campo
da Museologia em 28 de julho de 2014).

3. Texto publicado pela Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias, nos Cadernos de Sociomuseologia,
n. 18, 2002.
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uma reflexdo a partir dos documentos bésicos produzidos pelo ICOM/UNESCO,
bem como de trabalhos produzidos por profissionais engajados no Movimento
da Nova Museologia. Decorridos doze anos desde o evento da USP, ja podemos
identificar agdes que se aproximam dos principios e das diretrizes da Nova
Museologia.

O convite a mim feito para participar da mesa-redonda me faz reconhecer
as minhas limitagdes e, a0 mesmo tempo, me estimula a enfrentar o desafio de
tentar fazer uma releitura, embora rapida, desse caminhar. Buscarei, portanto,
discutir sobre o lugar que a sociedade passa a ocupar nos museus, contribuindo
para a redefinicdo da instituigdo e para a melhoria da qualidade de vida, sobre o
papel do técnico, sobre a atuagio dos cursos de Museologia e sobre a produgio
do conhecimento, decorrente da aplicagdo de novos processos museoldgicos,
como a musealiza¢do dos territdrios, dos espagos urbanos e da dindmica da vida,
e sobre a politica publica para o setor museoldgico. Esclareco também que este
texto traz uma visdo muito pessoal, a partir das minhas vivéncias; é o resultado
de um longo processo de agdo-reflexdo construido no exercicio de uma praxis
multidimensional e pluriparticipativa. Penso que outras releituras sobre o tema
preencherdo lacunas e estimularido novos questionamentos.

Agradeco o convite da comissdo organizadora por este momento de troca e
espero que as reflexdes que trago possam, de alguma forma, contribuir para as
discussdes em torno do tema e para uma melhor percepg¢do das contribuicoes
trazidas por esse rico movimento denominado de Nova Museologia.

O movimento nunca ¢ o mesmo: antecedentes
e contextos

Considero que as reflex6es em torno do papel social dos museus e dasuarelagdo
com os usudrios foram acontecendo em um processo gradual, provocadas pelas
mudangas na sociedade como um todo, refletindo-se no interior das instituigdes.
Em 1997, Tendrio ja registrava que “a maior novidade na histdria recente é a
crescente intervencio da sociedade civil, que, de forma organizada, tenta ocupar
espagos e propor que os aspectos sociais do desenvolvimento passem ao primeiro
plano” (1997, p. 11). Em um espaco de tempo muito curto, o mundo se viu diante
de problemas globais cujas solu¢des dependem da capacidade de articulagdo de
um espectro mais amplo de agentes sociais.
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Falar da Nova Museologia, portanto, é falar de conflitos, contradicdes, de
épocas marcadas por repressdo e, a0 mesmo tempo, por um acentuado processo
criativo. Os anos 1960 foram marcados pelo movimento artistico-cultural,
que destaca o novo, com a participagdo da juventude, a recusa aos modelos
estabelecidos, e prepara o terreno, lanca as sementes. Talvez possamos apontar
0 “maio francés” como um vetor, no sentido de que tenha lancado as bases
necessdrias para se repensarem o museu e a sua relagdo com a sociedade de
maneira mais efetiva, por meio de agdes concretas (Santos, 2002, p. 87).

Comentando sobre o Maio de 68 e sobre a revisdo do conceito de patriménio,
Rivard questiona: “seria a primeira batalha organizada contra a instituigdo
museal?” (1984, p- 2). Salienta o autor que, na Franca e em outros paises, houve
uma contestacdo macica de todas as instituicdes, abalando valores, ameacando
posi¢des estabelecidas e, a0 mesmo tempo, for¢ando os responsaveis por essas
institui¢des a olhar com novos olhos suas a¢des e repercussdo sobre a sociedade.
Nesse contexto, o conceito de patriménio € revisto e ampliado, considerando-se o
meio ambiente, o saber e o artefato - o patriménio integral. Rivard (1984) destaca
que essa ampliacdo da nogdo de patrimonio terd como consequéncia direta uma
revisdo dos poderes que assumem a gestdo e a valorizagdo de monumentos, sitios,
museus e de todo lugar considerado patriménio publico. Os contextos dos anos
1960 e 1970 propiciaram, portanto, uma avaliagdo das institui¢des provocada
pelo movimento social, atingindo também organismos como a UNESCO e o0 ICOM..*

Nem sempre, entretanto, as diretrizes e metas registradas nos documentos
oficiais se transformam em agdes concretas. O que se observa é que, no
inicio dos anos 1980, apesar da existéncia de um bom nimero de ecomuseus,
museus comunitarios, museus locais e museus ao ar livre, os profissionais que
desenvolviam agdes museoldgicas comprometidas com o desenvolvimento social
e com a participacdo encontravam resisténcias no sentido de que seus projetos
fossem reconhecidos no universo museoldgico.

No campo museal, pode-se constatar que os movimentos iniciados nos
anos 1970, com a Mesa-Redonda de Santiago do Chile, em 1972, os encontros

4. As reflexdes sobre os cendrios e contextos que tiveram influéncia sobre a redefinigdo do conceito de patri-
mdnio cultural e sobre os processos que deflagraram o Movimento da Nova Museologia, bem como sobre os
diversos encontros realizados pelo ICOM/UNESCO que antecederam a criagdo do MINOM, estdo registradas no
texto de minha autoria intitulado “Reflexdes sobre a Nova Museologia”, ja citado neste texto. Desse modo, ndo
pretendo me alongar nesse item, pontuando apenas alguns aspectos.
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realizados em Quebec - I Atelier Internacional dos Ecomuseus/Nova Museologia
(1984), a Reunido de Oaxtepec (1984) e a Reunido de Caracas (1992), deflagraram
um valioso processo de discussdo, ndo sé sobre o lugar que a sociedade ocupava
nos museus como sobre a redefini¢do da instituigdo, o papel do técnico, o sentido
da preservacio e o uso das cole¢des. Também é colocada em pauta a discussdo
sobre a produgdo do conhecimento, decorrente da aplicagido de novos processos
museoldgicos, como a musealiza¢do dos territdrios, dos espagos urbanos e da
dindmica da vida.

No Brasil, o contexto ndo favorecia o pensamento critico, as transformagdes e
o trabalho criativo. Viviamos o periodo mais duro da ditadura militar, implantada
em 1964. E a fase do memorial, do culto ao herdi e A personalidade, condizentes
com o regime. Busca-se, por meio das atividades de preservacdo, autenticar a
nac¢do, como uma realidade nacional. As institui¢Ges sdo cristalizadas, percebidas
como independentes dos individuos que as concebem (Santos, 1993, p. 39).

Quando tomo conhecimento do Movimento da Nova Museologia, me
identifico com ele e sinto uma grande satisfagdo ao perceber que colegas, em
distintas partes do mundo, manifestavam o seu descontentamento com o fazer
museoldgico vigente, o que os motivava para a realiza¢do de novas experiéncias.
Considero que, na realidade brasileira, o Movimento da Nova Museologia nio
ocorreu em um processo formal, com trabalhadores de museus agregados em
uma associagdo. Os projetos voltados para uma aproximagio dos museus com as
comunidades nas quais estavam inseridos foram ocorrendo de forma gradual,
a partir do compromisso social de alguns profissionais, em especial de alguns
professores dos cursos de Museologia existentes no pais.

Penso que a aproximacdo entre museus e sociedade se deu inicialmente por
meio das a¢les educativas. Em minha experiéncia, desde os primeiros contatos
com as disciplinas especificas do Curso de Museologia, senti uma grande vontade
de tornar dteis a sociedade as colecdes existentes nos museus. Entre as minhas
obras de referéncia naquele periodo para o desenvolvimento das atividades, tanto
no museu como na sala de aula, estava o livro Extensdo ou comunicacdo?, de autoria
do mestre Paulo Freire. Identificava-me com suas reflexdes quando ele fazia a
critica do conceito de extensdo como invasdo cultural, como atitude contraria
ao didlogo, que ele considerava como a base de uma educagio auténtica, sendo a
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educa¢do compreendida em sua perspectiva verdadeira, que ndo é outra senio a
de humanizar o homem na agdo consciente que ele deve fazer para transformar o
mundo. Em sua dissertacdo de mestrado, Costa (2006) faz uma aproximacao entre
o pensamento de Paulo Freire e o Movimento da Nova Museologia que considero
um ponto de partida importante para futuras pesquisas sobre esse tema, ainda
carente de reflexdes mais aprofundadas.

As reflexdes sobre esse rico caminhar museoldgico permite-nos, portanto,
apontar alguns marcos, que apresentaremos a seguir, resultado da nossa
inquietagdo e da busca da construgdo do conhecimento, tendo como referencial
a diversidade museal, tanto no plano académico quanto no reconhecimento de
que é possivel construi-lo também fora do ambiente da academia, para a qual,
em nossa compreensdo, o Movimento da Nova Museologia trouxe contribuicdes
significativas.

Ha algo de novo no processo de musealizacao:
resultados, produtos, problemas

Os resultados apresentados a seguir, produtos e problemas por mim
considerados como bem-vindos e salutares, nos estimulam a superar algumas
“cegueiras museoldgicas” - paradigmas, conceitos chave - que fomos assumindo
como verdades absolutas e nos estimulam a repensar a atuagdo dos museus, sua
relacdo com a sociedade e a formacdo dos profissionais que vdo operar com os
museus e com o patrimonio cultural na atualidade. Desse modo, eu os convido a
me acompanhar nesse “balan¢o museal” gratificante e desafiador,’ para o qual o
Movimento da Nova Museologia trouxe contribui¢des significativas:

= Reconhecemos o museu como um fenémeno social, um espago
relacional e, como tal, resultado da a¢do de muitos sujeitos sociais, que
estdo no interior da instituico e fora dela, e o constroem e reconstroem a
cada dia.

" Desmistificamos valores e concepgdes, reconhecendo que
memdria e poder andam juntos e que é necessario “colocar as cartas na

5. Reflexdes apresentadas no Il Encontro Nacional da Rede de Professores Universitarios do Campo da Museo-
logia, realizado em Salvador e Cachoeira, na Bahia, de 24 a 26 de agosto de 2009.
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mesa”, deixando claras as nossas concepgdes de museu e de museologia,
explicitadas em nossas missdes, objetivos e metas, em nossas exposicdes,
nos programas e projetos delas decorrentes, bem como nas agbes de
pesquisa, preservagao e comunicagao.

. Rompemos com as dicotomias passado/presente, velho/novo,
cultural/natural, material/imaterial e passamos a musealizar a dindmica
da vida, concebendo a memodria articulada com a subjetividade, produzida
no tecido social. Buscamos uma relagio de integridade na qual homem e
natureza ndo se opdem, mas se entendem reciprocamente.

. Incluimos os museus na pauta por uma ordem planetaria fundada
no humanismo, na luta por uma sociedade mais justa e democratica.
Democratizamos as agdes museoldgicas. A pesquisa, a preservagio e a
comunicagdo deixam de ser dominio somente dos técnicos dos museus
e passam a ser agdes museoldgicas aplicadas em interagdo com diferentes
grupos sociais.

= Criamos museus mais flexiveis e informais, capazes de tornar
conhecidos os problemas e as demandas de diferentes grupos sociais,
que até entdo eram alijados dos processos de criagdo, de implantagdo dos
museus e da preservac¢do da memdria.

. Redimensionamos a museologia e os museus. Ambos passaram a
ser referenciais e suportes importantes para a cidadania, para a inclusdo
social e para outras dreas e campos do conhecimento.

. Reconhecemos a importancia das novas tecnologias para a
aplicagdo das agbes museoldgicas e usamos a tecnologia a nosso favor,
criando redes de memdria, divulgando acervos e museus ja existentes e
criando museus virtuais.

. Agregamos valor as cole¢des, ao compreendermos que sdo as
teias de relagbes que definem o objeto museoldgico, sendo a historicidade
definidora do espago-tempo, contendo cada uma a sua contradigdo. Do
mesmo modo, passamos a considerar que os objetos s3o sinais indicadores
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de a¢des que devem ser executadas.

. Do ponto de vista filoséfico, a aplicagdo dos processos museais
participativos trouxe dados importantes, no sentido de compreendermos
que, ao paradigma do sujeito conhecedor e transformador, é agregada agora
a possibilidade de entendimento entre sujeitos, capazes de linguagem e
acdo.

= Diminuimos as distdncias entre centro e periferia, tanto
nos ambitos internacional e nacional quanto no estadual e federal, e
aumentamos a nossa autoestima. Superamos os rangos colonialistas,
tanto nas relagdes com outros paises e continentes como entre os
estados e as diferentes regides do pais. A museologia brasileira, hoje,
tem reconhecimento internacional. Os pequenos museus, os museus
comunitarios, os museus de regides menos favorecidas economicamente
ndo sdo mais vistos como n3o museus ou como museus de “fundo de
quintal”. Reconhece-se o valor dessas institui¢des pela coragem de ousar,
pela resisténcia, pela criatividade, pela inovagéo e pelos ensinamentos.

" Do ponto de vista da organizagdo e da gestdo, compreendemos que
os museus necessitam ser avaliados e organizados. Os nossos diagnésticos
agora sdo realizados contando com os diversos atores envolvidos no
processo de musealizagdo - musedlogos, profissionais de diferentes
4reas, trabalhadores de museus e membros de diferentes comunidades
- e, 0 que é mais importante, produzem indicadores importantes para a
elaboracgdo de projetos e planos de ag¢do, com o envolvimento de todos e
com comprometimento social.

= Passamos a nos preocupar nio somente com a quantidade do
publico que frequenta os nossos museus, mas com a qualidade da interagao
gue pode haver entre o individuo e seu patrimonio cultural. Os movimentos
sociais estdo nos mostrando que é possivel a construcdo de uma nova cultura
politica, que reconhece o direito a memodria e que nos instiga e nos desafia
a aplicar agdes museoldgicas em diferentes contextos, contribuindo para a
realizacdo de novas praticas sociais, bem como para a construcdao de novos
patrimdnios culturais.
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. Buscamos a articulagdo entre os saberes cientifico e popular, o
didlogo entre as linguagens erudita e popular, o encontro do saber popular
com o académico, tendo como objetivo a construgio de um conhecimento
adequado a solugdo dos problemas do homem, buscando uma articulagio
constante entre os desenvolvimentos tecnolégico e cientifico, tendo
como referencial o patrimdnio cultural. Operamos com ciéncia, cultura e
tecnologia de forma integrada.

. Reconhecemos a importincia dos processos museoldgicos
aplicados nos museus regionais, nos museus de bairro, nos museus
indigenas, nos ecomuseus, nos museus comunitarios e nos museus
escolares. E, sobretudo, estimulamos o repensar dos grandes museus
situados nas metrdpoles, contribuindo para a compreensdo de que no
processo de musealizagdo ha espaco para as diferencgas e para o respeito
mutuo.

. Transformamos a extens3o em agdo e acreditamos que é possivel
arevisdo dos métodos a serem utilizados na aplicagdo das a¢des de pesquisa,
preservagdo e comunicago e na interagio do técnico com os atores sociais.
Compreendemos que os métodos e técnicas ndo estdo embasados somente
na competéncia formal do técnico, mas também em seu compromisso ético
e social.

. Passamos a operar ndo somente com as cole¢des, mas também
com o acervo operacional, ferramenta importante de aproximagdo com
todo o corpo social. Musealizar temas e problemas que estdo latentes na
sociedade nos instigou a desenvolver novas metodologias de aplicagdo
das agdes museoldgicas, buscando, com a nossa criatividade, solugGes
para problemas que ndo aprendemos a enfrentar e solucionar com os
conhecimentos adquiridos na academia.

= Inserimos os museus na pauta das lutas das minorias e contra
os preconceitos. Adaptamos seus espacos, permitindo a acessibilidade e a
participacdo de milhares de atores sociais que estavam impossibilitados
de contribuir com o processo de fruicdo dos nossos acervos e das nossas
programagdes e buscamos a interlocu¢do com liderangas e membros de
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varios segmentos dasociedade que, anteriormente, ndo eram contemplados
em nossos programas e projetos.

. Ampliamos a nossa lente, no sentido de perceber que a agdo
educativa dos museus ndo pode ser reduzida a uma metodologia, a
determinadas técnicas a serem aplicadas com alunos e professores.
Consideramos que ela é a esséncia do trabalho museoldgico e da institui¢do-
museu. E o movimento de agdo e reflexdo que estimula a produgdo do
conhecimento e amplia as dimensdes de valor e de sentido das agdes de
pesquisa, preservacdo e comunicagdo, bem como do patrimdnio cultural
de cada individuo e da coletividade.

" Passamos a compreender a abrangéncia do campo museal e
deixamos de acentuar as dicotomias entre a “velha” e a “nova museologia”,
entre o novo museu e o museu tradicional. Estamos buscando uma visdo
mais integrada, percebendo a contribui¢do dos muitos movimentos que
marcaram a museologia nos ultimos anos.

. Reconhecemos a necessidade do equilibrio entre a teoria e
a pratica. Ampliamos o campo de aplicagdo das agdes museoldgicas e
constatamos que é possivel a sua implementacdo fora da institui¢do-
museu, em interagdo com os sujeitos sociais, na dinimica da vida.

. Estimulamos e criamos uma ética de confianca em busca do
trabalho em parcerias, somando esforgos, dividindo recursos e trabalhando
de forma cooperativa. Criamos redes de integragdo com cursos, instituigdes
e organizagdes sociais, nacionais e internacionais.

Ha algo de novo na museologia brasileira

No Brasil, com a consolidagdo do projeto democratico, os museus estdo sendo
considerados agéncias de inclusdo social e cultural, de desenvolvimento, de
reconhecimento e de afirmacdo das identidades e da diversidade. As politicas
publicas construidas para o setor, com o envolvimento de vérios segmentos
da sociedade e implantadas de acordo com as demandas dos trabalhadores de
museus e dos grupos sociais, comegam a dar frutos em diferentes regides do pafs,



94 Territorio, Museus e Sociedade

ndo somente nos aspectos relacionados com a normatizagéo e o funcionamento
do setor, como também no apoio e incentivo aos cidaddos que se mobilizam para
a construcio de seus espagos de memoria, com criatividade e uma vitalidade até
entdo desconhecida.

Em margo de 2003 fomos convocados pelo MinC/IPHAN/Departamento
de Museus e Centros Culturais para participar da formata¢ido de uma politica
museolégica para o pais. Estive envolvida como coordenadora do Eixo 3 -
Formacio e capacitagdo. Considero um dos pontos mais marcantes desse grande
movimento museoldgico o fato de termos uma politica publica para o setor que
tem como referencial os documentos bésicos da museologia contemporanea.
A PNM estd embasada nos referenciais desse grande movimento iniciado em
1972, com a Mesa-Redonda de Santiago. Esses referenciais, ao longo dos anos,
vém sendo atualizados e recriados em diferentes contextos. O que é mais novo
nesse processo ¢ a adogdo desses principios pelo poder publico. Entretanto, nunca
¢ demais relembrar que os avangos e as conquistas sdo resultado da persisténcia, do
empenho e da atuacdo de um grupo de profissionais comprometidos. Compreendo
que o nosso grande desafio ¢ torna-los realidade, comprometendo-nos com as suas
aplicacdes, dispostos a avalid-los e enriquecé-los. Estar atento e disposto a realizar
uma militdncia constante nao so é necessario como urgente. Considero que as nossas
conquistas tém de ser renovadas, jamais esquecidas.

Em evento promovido pelo Departamento de Museus e Centros Culturais do
IPHAN, realizado no Rio de Janeiro, no Museu Histdrico Nacional, com o objetivo
de avaliar os resultados da Politica Nacional, tive a felicidade de assistir a uma
sessdo de trabalho de cuja mesa participavam representantes de dois museus de
favelas e de uma tribo indigena do norte do nosso pais. Naquele momento, tomada
pela emogdo, ndo pude deixar de me lembrar dos pioneiros do Movimento da
Nova Museologia e de tantos outros profissionais que sonharam, como eu, em ver
as experiéncias dos museus comunitarios, dos museus de bairro, dos nicleos de
memdria localizados em diferentes regides e nas periferias dos grandes centros
serem apresentadas, discutidas, sem preconceitos, com respeito, reconhecimento
e como oportunidade de aprendizado. Com certeza, esse novo caminhar e as
conquistas dele advindas nos conduzem urgentemente a necessidade de repensar
o perfil do profissional musedlogo, tanto no aspecto formal como no aspecto
politico. Nesse sentido, considero que o Movimento da Nova Museologia, bem
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como o caminhar museoldgico que o sucedeu, fornece dados importantes para
se repensarem tanto os curriculos dos cursos de Museologia como o papel que as
universidades devem desempenhar junto a sociedade.

Reinvencao e compromisso social:
consideracoes finais

Esse rico caminhar, enriquecido com o crescimento da producio do
conhecimento na drea da Museologia ao longo dos anos, nos faz hoje considerar
que é necessdrio reconhecer que ha diferentes formas de aplicar o processo
museoldgico, assim como ha diferentes formas de organizar e gerir museus, e
que, a partir da nossa concepg¢io de museologia, podemos retirar de cada um
0s recursos potenciais para a consecu¢do dos nossos objetivos. Considero,
entretanto, que, em qualquer das circunstancias, o que ndo podemos perder de
vista é 0 nosso compromisso social com a museologia.®

Desse modo, teoria e pratica devem ser vividas como militincia, nio
somente nas a¢des denominadas de museologia social, mas em qualquer agao
museoldgica, independentemente da tipologia de museu. O que esta em jogo, em
nossa compreensdo, é o sentido que estamos dando a museologia. Entendemos
que a museologia propriamente dita implica agdo social. Penso também que essa
discussdo extrapola o campo da museologia, pois entendemos que as questdes
relativas a democratiza¢do e ao uso do conhecimento estdo intrinsecamente
relacionadas com a nossa postura diante do mundo, como pesquisadores e
educadores de todas as dreas que atuam em todos os campos de conhecimento.

Enfim, acho que o movimento da Nova Museologia nio foi uma panaceia capaz
de resolver todos os nossos problemas, mas nos apontou os caminhos do respeito
a diferenca e a pluralidade, da construgdo de uma museologia que estd aberta as
multiplas realidades, que langa um olhar diferenciado sobre a cidade, sobre os
territdrios e sobre os movimentos sociais.

6. No texto intitulado “Um compromisso social com a museologia”, publicado em 2014, nos Cadernos do CEOM,
v. 27, 1n° 41, a partir da narrativa de minha histéria de vida, apresento aspectos que considero que tenham sido
importantes para a formagéo do meu compromisso social, destacando os cendrios, os contextos e os percursos
que contribuiram para sua operacionalizagio. Apresento também processos que considero que tenham sido
uteis para a aplicacdo de agdes museoldgicas comprometidas com a transformagio e com a melhoria da quali-
dade de vida, dando énfase a formagéo do profissional museblogo, bem como ao sentido e ao uso que tem sido
dado a museologia.
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Essa Nova Museologia contribui para o crescimento do técnico, que passa
a reconhecer seus limites e abre-se para o crescimento conjunto, para a
interagdo com as comunidades e com profissionais de outras 4reas de atuagdo,
assumindo o seu compromisso social, por meio de uma praxis multidimensional
e pluriparticipativa, exercida com exceléncia criativa, estimulando a formagao
de comunidades de aprendizagem, na busca da construgdo conjunta de uma
cultura cidad3, de museus mais inclusivos e da melhoria da qualidade de vida.
No nosso entender, esse é o seu maior mérito: a sua contemporaneidade.

Referéncias

ADOTEVI, Stanislas S. Le Musée dans les systémes éducatifs et culturels
contemporains. Ninth General Conference of ICOM: The museum in the service of man
today and tomorrow - the museum’s educational and cultural role. Reino Unido: ICOM;
BCA, 1971.

ARAUJO, Marcelo; BRUNO, Cristina (orgs.). A memdria do pensamento museoldgico
contemporaneo: documentos e depoimentos. Sdo Paulo: ICOM/Brasil, 1995.

BOCK, Ana Mercés Bahia et al. Silvia Lane e o projeto do “compromisso social da
psicologia”. Revista Psicologia e Sociedade, v. 19, n. esp. 2, 2007.

BRUNO, Cristina; CHAGAS, Mario e MOUTINHO, Mdrio. SOCIOMUSEOLOGY /
AAVV. Cadernos de Sociomuseologia, Revista Luséfona de Museologia. Lisboa:
Edi¢des Universitdrias Luséfonas, 2007.

CARVALHO, Nanci Valadares. Autogestdo: o governo pela autonomia. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1983.

CHAGAS, Mario de Souza. A radiosa aventura dos museus. In: BRUNO, Maria
Cristina Oliveira; NEVES, Katia Regina Felipini. Museus como agentes de mudanca
social e desenvolvimento: propostas e reflexdes museoldgicas. Sdo Cristovdo: Museu de
Arqueologia de Xingé, 2008.

. Musedlia. Rio de Janeiro: JC Editora, 1996.



Territorio, Museus e Sociedade 97

COMITE BRASILEIRO DO ICOM. A memdria do pensamento museoldgico contempordneo:
documentos e depoimentos. 1995. Mimeo.

COSTA, Marcela da Silva. Uma andlise do contributo da agdo teatral para a
fun¢do educativa dos museus da Regido Auténoma de Madeira (dissertagdo).
Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias, 2006.

DECLARACAO MINOM RIO 2013. XV Conferéncia Internacional do Movimento
Internacional para uma Nova Museologia. Rio de Janeiro, 10 ago. 2013. Disponivel
em: <http://golparaoplaneta.wordpress.com/2013/09/02/a-declaracao-do-rio-
minom-2013/>. Acesso em: 29 jul. 2014.

DELL, Delambre. A Declaragdo do Rio MINOM 2013 - para além dela mesma. 2 set.
2013. Disponivel em: <http://golparaoplaneta.wordpress.com/2013/09/02/a-
declaracao-do-rio-minom-2013/>. Acesso em: 29 jul. 2014.

DEMO, Pedro. Avaliagdo qualitativa. Campinas: Autores Associados, 1995.
FREIRE, Paulo. Extensdo ou comunicacdo? Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.

______ . Pedagogia do oprimido. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1970.
HABERT, Nadine. A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar brasileira. Sdo
Paulo: Atica, 1992.

MERIDIES: Revista de Antropologia e de Sociologia Rural da Europa do Sul - textos
de museologia social, Museu Etnolégico de Monte Redondo, Monte Redondo, n.
17/18, jan.-dez., 1993.

MOUTINHO, Mério Canova. A Declaragdo de Quebec de 1984. In: ARAUJO, Marcelo
Mattos; BRUNO, Maria Cristina Oliveira. A memdria do pensamento museoldgico
contempordneo: documentos e depoimentos. Comité Brasileiro do ICOM, 1995. Mimeo.

RIVARD, René. Que le musée s'ouvre... ou vers une nouvelle muséologie: les écomusées
et les musées “ouverts”. Québec, 1984. Mimeo.



98 Territorio, Museus e Sociedade

SANTOS, Maria Célia T. Moura (org.) Politica Nacional de Museus: Programa de
Formagdo e Capacitagdo em Museologia - Eixo 3. Salvador: MINC/IPHAN/DEMU, 2005
(relatério 2003-2005).

. Museu, escola e comunidade: uma integragdo necessdria. Salvador: Bureau,

______ . Reflexdes sobre a Nova Museologia - reflexdes museoldgicas: caminhos de vida.
Lisboa: ISMAG/UHLT, 2002.

______ . Repensando a agdo cultural e educativa dos museus. Salvador: Centro Editorial
e Did4tico da UFBA, 1990.

______ . Integrando a escola ao bairro. Salvador: Instituto Anisio Teixeira; Secretaria
de Educacio. 1990.

______ . Repensando a agdo cultural e educativa dos museus. 2. ed. ampl. Salvador:
Centro Editorial e Didatico da UFBA, 1993.

______ . Processo museoldgico e educagdo: construindo um museu diddtico-comunitdrio.
Lisboa: ISMAG/UHLT, 1996.

. Reflexdes museoldgicas: caminhos de vida. Lisboa: ISMAG/UHLT, 2002.

______ . Encontros museoldgicos: reflexdes sobre a museologia, a educagdo e o museu. Rio
de Janeiro: Minc/IPHAN/DEMU, 2008. (Museu, Memdria e Cidadania, v. 4).

SANTOS, Paula Assungdo dos. Museology and communit development in the XXI
century. Lisboa: ISMAG/UHLT, 2008.

TOURAINE, Alain. Como entender as barricadas nas ruas de Paris. In: OLIVEIRA,
Maria Lucia de (coord.). A conquista do espago politico. Sdo Paulo: Jornal da Tarde,

1983.

VERGO, Peter. The New Museology. Londres: Reaktion Books, 1998.



Territério, Museus e Sociedade 99

Territorio, praticas poéticas
e politicas no Nucleo de Arte
Contemporanea da Paraiba

Carmen Maya

conhecimento da proposta deste coléquio envolvendo os conceitos de

criatividade e cidade e a experiéncia do flineur (Baudelaire, 1996, p. 18),
que torna a cidade cendrio, realgou um cartaz que me tornou consciente de ja
estar mentalmente imersa na ambiéncia do seminério “Territdrio, museus e
sociedade: préticas, poéticas e politicas na contemporaneidade”. Tudo parecia
convergir. De fato, a publicidade se referia a criatividade, mas ligada a obtencao
de resultados. Nesse momento, ja estava feita a escolha para um estudo de caso.

A pesquisa em andamento sobre os acervos de arte contemporanea no Brasil
vem sendo acompanhada de vdrias visitas técnicas as institui¢des com acervos.
Extremamente atuante no final dos anos 1970 e hoje em agonia institucional, o
Ntcleo de Arte Contemporanea (NAC) ilumina preciosas questdes relacionadas as
interagdes entre as instincias museoldgicas e as praticas poéticas em contextos
urbanos em processo de massificagdo incipiente. O percurso histérico desse
espago expositivo expde indagagdes de ordem territorial, museoldgica e politica
de extrema atualidade.

Na ultima década, Jodo Pessoa atravessou um processo de explosdo urbana.
Cresceu na linha do mar e abandonou o centro histérico da cidade, onde se situa o
NAC. Capital com cerca de um milhdo de habitantes, possui trés institui¢des com
acervo de arte moderna e contemporanea e um espago expositivo sem acervo.
Em nosso levantamento, constatamos que todas as institui¢des na cidade tém
entre cem e quinhentas obras, o que faz com que galerias pequenas, em torno de
quatro, tenham a mesma quantidade de obras que instituigdes com dez ou cem
vezes mais drea expositiva.

Projeto de vanguarda, o NAC se norteou por um conceito de criatividade que
sublinhava a importincia dos processos, e ndo os resultados, como hoje. Ligado



100 Territorio, Museus e Sociedade

a Universidade Federal da Paraiba (UFPB), o NAC surgiu como brago da Pré-
Reitoria de Assuntos Comunitarios. A ideia de sua fundagdo surgiu no final da
década de 1970, quando de um semindrio promovido pelo Museu de Arte Assis
Chateaubriand, localizado em Campina Grande. O estabelecimento do NAC se
relaciona a desejos de mudanga, a disparidade entre o avango tecnoldgico e
cientifico alcangado pela universidade e pela area cultural, ao curriculo do curso
de Artes, ainda preso ao universo académico dos séculos XVIII e XIX, e a distancia
entre a universidade e o ensino de arte e a cultura popular.

Dez anos depois, o estabelecimento do NAC comemoraria a Campanha
Nacional de Museus Regionais. Visando a formagdo de acervos geografica e
politicamente descentralizadores, esse movimento teve impulso realizador com
Assis Chateaubriand, paraibano de Umbuzeiro. Além do Masp nos anos 1950,
Chatb constituiu o acervo do museu de arte de Campina Grande, que leva seu
nome. A ideia do NAC era comemorar os dez anos desse museu. Pensado em 1977
e inaugurado em 1978, o NAC foi implantado num prédio de arquitetura eclética.
O casardo do final do século XIX foi palacete e moradia de governadores e abrigou
a Escola de Odontologia da UFPB. Somente por volta de 1978, reformado, passou
a se chamar Nucleo de Arte Contemporanea. Sua dificil tarefa: projetar uma nova
dimensdo no campo das artes visuais envolvendo a cidade.

Esquivando-se de formatagbes expositivas tradicionais, o NAC evitou
associar-se ao conceito de museu como cole¢do museoldgica, além de fugir
do universo académico. Parte da UFPB, sua implantagido ocorreu por meio
de colaboragdo entre a Pré-Reitoria, encabecada por Iveraldo Lucena, e a
Reitoria, ocupada por Lynaldo Cavalcanti. Sua inauguracdo, documentada no
Almanac - primeiro catélogo da institui¢do -, ji trazia referéncia a produgio
dadaista. Nessa época ndo havia internet nem computador. A produgdo dos
eventos era de ordem coletiva e praticamente artesanal. Ndo havia firma de
produtores nem divulgadores. No calor do trabalho, o material de divulgacdo
foi irremediavelmente extraviado. Foi, no entanto, exatamente o “tudo perdido”
que emprestou uma fei¢cdo contemporinea ao catalogo, o qual inicialmente teria
uma formatagdo académica. Nas fotos de cardter contraposto dos principais
integrantes do NAC mal se evidencia a criatividade em face da adversidade: Paulo
Sérgio Duarte, coordenador, Antonio Dias, cuja proposta curatorial formatou o
trabalho inicial do grupo, Mério Pedrosa e Roberto Pontual, como convidados,
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Raul Cérdula Filho, Silvino Espinola, Francisco Pereira Junior, cada um olhando
para uma dire¢do diferente, numa metafora do carater ja multifacetado dos
eventos que ali se realizariam.

O NAC vinha a ser um laboratério de pesquisa de linguagens e atuaria de
forma interdisciplinar. A prioridade ndo era fazer exposi¢des, muito menos
constituir acervo. Reunindo professores de ciéncias sociais, filosofia e artes,
atuando de modo integrado, a intenc¢do do NAC era a pesquisa de linguagens.
Sempre buscando o sentido contemporineo do pensamento artistico, proviesse
ele da rua, do atelié ou da prépria universidade, o NAC significava um missil
aglutinador de forgas. Essa interdisciplinaridade efetivamente nunca aconteceu,
e tais equipes nunca se entenderam, o que nao chega a ser um privilégio do NAC,
nem do universo de trabalho brasileiro.

Como todo fendmeno humano, criagdo e condi¢des sociais agem
reciprocamente: assim, se, de um lado, certos meios técnicos sdo colocados a
disposi¢do do criador, por outro lado, hé exigéncias da época. De fato, o NAC
trouxe artistas e criticos de arte que naquele momento viviam fora do Brasil.
Feito de pessoas? Sim, o0 NAC, embora uma instituicio, foi sobretudo um evento
que, diferentemente da nogéo historicista de fato histérico, possui um carater
fenomenoldgico.

Paraibanos, Antonio Dias e Paulo Sérgio Duarte retornam da Europa e dio
o formato do NAC. Chico Pereira, outro integrante, percebe o niicleo como um
momento de magnetismo. Coalizagdo de forcas que nio pretendia substituir as
estruturas locais, mas sim torna-las efetivamente plurais, num periodo em que
inexistia o conceito de curadoria de arte no Nordeste, o nticleo visava fazer do
Departamento de Artes um laboratério de experiéncias: montagens, oficinas e
escritos (Cérdula, 2004, p. 13).

O conceito de laboratdrio merece atengdo: inversamente a consolidagdo da
ciéncia moderna, ocorrida durante os séculos XVIII e XIX, as praticas artisticas
do NAC nio estavam referidas a nogdo de progresso. Em sua atuagdo prevaleciam
os processos. O trabalho de apoio educativo do NAC percebia que a transformagao
do mundo sensivel estava ligada as tomadas de consciéncia. Assim, as praticas
educativas e os planos de trabalho do nicleo ndo partiam do pressuposto de
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que todo conhecimento verdadeiro, como na ciéncia, se repete. O pensamento
educador pressupunha experimentacgio e observagdo que nio contrapunha vida
ativa e vida contemplativa. Os exercicios criativos tampouco designavam o que
era util ou eficaz, ndo eram imediatistas, ndo prescreviam procedimentos ou
regras aprioristicos. O momento de decisdo que exige objetividade deve também
buscar o reconhecimento do sujeito na agdo. O grupo compreendia que toda
atividade humana é logos: nossos alicerces técnicos - instrumentos e técnicas
construtivas - tanto quanto nossas escolhas culturais e artisticas - modos de
viver - s3o dimensdes laborais e laboratoriais.

Naquele momento, criatividade era participagio, e esta tinha dimensdo ética
e moral, pois, margeando escolhas, hé liberdade, e é ela que renova e atualiza
objetos e situacdes. Nesse ponto, a ética se encontra com a concepgio de energea:
encontro de pessoas em situagdo, com um possivel projeto em comum, suas agdes
transitdrias podem gerar um efeito conservador ou transformador, de longa ou
de curta duracio.

No entanto, no final dos anos 1970, o NAC nio teve boa receptividade por
parte dos artistas e criticos dominantes na cidade. Suas ag¢ées colidiram com
o grupo mais oficial de artistas da cidade, que tinha outra concepgido de arte
e de cultura. Sentindo-se incomodado, tal grupo publicou artigos em jornais,
sobretudo no Norte, afirmando que o NAC destruiria o territério da arte
paraibana. A nogdo de territdrio, mesmo a animal, implica a multiplicagdo de
contatos e relagdes de cooperagdo que somam forgas na obtengdo de abrigo,
condig¢des de reproducdo, alimentos e até mesmo para que se assegure o nivel
da populagio. J4 na Modernidade, permeada por uma complexidade de relagges,
a ideia de territério pde crescentemente em conexdo areas diferentes do globo.
Acresce que, dominadas pela presenca e por atividades localizadas, as dimensées
espaciais da vida social pré-moderna nio sdo méveis como as que caracterizam
a Modernidade. Nesta, espaco e imagem se separaram e até mesmo interacdes
face a face se transformaram. Todavia, essas mutagdes no tempo e no espago
que desalojam relagdes sociais ainda ndo eram uma realidade na cidade de Jodo
Pessoa nos idos de 1970, embora ja o fosse para varios artistas.

O trabalho do NAC pressupunha processos de identificagio que eram
deslizantes. Segundo Stuart Hall, outrora vividos como identidade unificada
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e estavel, os sujeitos fragmentados das sociedades modernas entram em
discordincia com as “paisagens sociais” e a conformidade com as “necessidades
objetivas” da cultura entra em colapso (Hall, 2011, pp. 12-3). Dessa forma, as
praticas artisticas vdo deixando de se definir como experiéncias de convivéncia, e
por isso mesmo o processo criador deve ser repensado: atelié e espago expositivo
devem atuar como membranas e espagos de problematizagio.

Vencedor do prémio de jovem artista na Bienal de Paris, Antonio Dias era
contra a ideia tradicional de museu. Em 1968 ji eram realidade na Franga as
Maisons de la Culture, que intencionavam acabar com a ideia de obra inica e com a
passividade do publico. O desejo de explorar de modo mais dindmico as cole¢des
fazia parte da nova realidade dos espacos de arte, mas queria-se, sobretudo, a
inser¢do dos museus em dindmicas sociais mais amplas e mutantes. No entanto,
somente a partir dos anos 1980, aponta Germain Bazin (2010), os principios da
Nova Museologia, ligados a experimenta¢io social, se organizaram. O NAC na
Paraiba dos anos 1970 ja fomentava essa transformacdo. Para Antonio Dias, a
ideia diretriz do NAC era trazer a contemporaneidade para a Paraiba e também,
inversamente, revelar o que nela ja se fazia de contemporineo: convidar
conferencistas, misturar produgdes, abrir mercado e mentalidades, e ndo um
museu, comprovar que havia arte contemporanea fora do eixo Rio-Sdo Paulo,
esse era 0 mével do NAC.

O museu tradicional estava referido a um prédio, a uma colegdo e a um
publico. Algumas décadas depois, a ideia de museu substituiu a nogio de prédio
pela nogdo de territério: todos os lugares, especificos ou ndo, construidos ou nio,
podem ser utilizados em razdo de seus valores intrinsecos ou em razio de seu
enquadramento cultural. As colegdes, caso existam, vdo se encontrar permeadas
por tudo o que comporta esse territério e por tudo que disser respeito a seus
habitantes. Esse patriménio vivo - material e imaterial - pode estar enredado
em concepgdes ideoldgicas ultrapassadas, ja que frequentemente planejadas por
politicas publicas que evitam duvidas, questionamentos e mesmo diferengas. Ja
a proposta do NAC era desvelar o aspecto democratico, libertario e identitario
da arte contemporanea: construtiva e dialdgica, feita a partir de qualquer
material e suporte, ao abrir-se para as questdes populares ou minoritarias,
estas assumiriam um significado mais pleno e auténomo. O que néo quer dizer,
entretanto, que essa autonomia pudesse se cercar de anteparos de neutralidade.
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A arte contemporinea, um campo de possibilidades, infelizmente, pode ser
rejeitada pelo senso comum, principalmente quando ela mesma, por outro lado,
ndo se der conta dos limites de suas agdes.

Tendo em conta que a ideia do NAC era alargar e ultrapassar o campo
museoldgico e a nogdo de publico, sempre fomentando um pensamento critico,
chamou-me a atengdo um dos trabalhos realizados pelo grupo. Trata-se de um
evento chamado Um dia de sol. Insergao critica no circuito de lazer, a performance,
concebida por Francisco Pereira Jinior, partiu da observagio critica da relagdo
das pessoas com a natureza, a desinformacido e, segundo o préprio artista,
a pressdo de consumo exercida sobre os frequentadores da praia em dias de
domingo. Um dia de sol: a natureza como bem de consumo. Diferentemente das
atuais performances, amplamente divulgadas pelas midias com antecedéncia, a
acdo foi realizada em segredo. Ainda que tenha sido coletiva e que envolvesse o
6rgdo responsavel pela limpeza urbana, essa linha de producao encontra paralelo
no conceito de Crelazer, de Hélio Oiticica. No modo de entender de Oiticica, o lazer
seria permanente invenc¢do. Na “Bdlide-praia”, nos espagos abertos da areia e do
mar de Tambat estava presente também a relagdo com o tempo livre na sociedade
de consumo e de massa. Tornada bem de consumo, a natureza regurgitava lixo.
Silenciosamente, em Tambatl, separaram-se lixo organico, pléstico e também
sargaco, plantas marinhas que se desprendem em busca de renovagéo, existentes
em aguas ainda saudaveis, e que eram consideradas lixo pela populagdo. O
projeto, que ndo pretendia ser uma denuncia contra a depredagdo do ambiente,
apresentava uma pratica artistica em nitido contraste com a estética, dimensao
relacionada ao belo. Semelhante as praticas domésticas que evitam ratos, o lixo
foi pendurado num varal. Sacos de lixo grandes, especialmente fabricados para
o evento, foram instalados em frente ao Hotel Tambati, um hotel cinco estrelas
construido na prépria faixa de areia do mar. O apice da agdo teve a noite como
cendrio: espetdculos de canto e dangas circundaram o lixo amontoado.
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Figura 1. Um dia de sol. Foto: Chico Pereira.
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Deslocado, esse lixo inserido num local turistico foi jogado de volta a fruicéo.
E qual foi a recepgdo da obra? Tocaram fogo nos sacos, jogaram o lixo no chio
e perguntaram: “E isso € arte?”. O evento, que questionava ndo apenas praticas
cotidianas e culturais, mas também a nocédo de obra de arte, além das ideias de
espago museal e das praticas expositivas usuais, teve sua resposta, que ressoou
também na imprensa local.

Além da absorgdo dos deslocamentos de circuitos e valores ja correntes nas
escandalosas vanguardas dadaistas, o NAC discutia o alcance das linguagens
contemporaneas e seus vinculos com a arte popular: clichés, cartuns e charges
foram incorporados ao campo contemporaneo de valores, sendo um exemplo
as ilustragdes a Borjalo, de fato também designer. Também a fotografia, hoje
considerada inegével suporte artistico, mas que na época ndo era unanimemente
aceita como tal, foi absorvida. Sao exemplos as fotografias de Miguel Rio Branco,
nas quais se vé forte aspecto conceitual nos titulos, como Negativo sujo (1979).
A pele curtida do animal morto no varal revela o lado avesso e cru da placida
cultura litorinea. Fim da ditadura, a foto do animal estirado no varal parece
afirmar que a moral até pode ser abstrata, mas que nio o sdo a pratica de vida e as
politicas cotidianas. As dicotomias politicas se manifestam ainda nas fotografias
de Roberto Coura sobre feiras. Contundente, nosso patriménio cultural coletivo
tem sua dimensao folcldrica extirpada e ali externa a luta pela sobrevivéncia.
Lado a lado com frutas e verduras, na violéncia da feira ndo ha espago para
tropicalismos. Em sua foto, troca medieval, a feira apresenta seu lado brusco e
sem glamour.

A imagem de um porco morto sobre uma bancada de feira no interior do
mercado de carnes faz parte de um ensaio fotografico mais amplo denominado
“A Feira de Campina Grande” (1978), apresentado em vdrias cidades do pais. Esse
ensaio, em 1980, obteve o prémio projeto Marc Ferrez de Fotografia (Funarte/
Infoto) e foi publicado em forma de livro, em 2007, pelo governo do Estado
da Paraiba/Universidade Federal de Campina Grande. Em 2014, durante as
comemoragdes do Sesquicentendrio de Campina Grande a obra foi reeditada,
revisada e redesenhada pela prefeitura de Campina Grande.
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Figura 2. Feira de Campina Grande. Foto: Roberto Coura.

Artur Barrio envia Areas sangrentas ao NAC. Realizada em 1975, em Viana
do Castelo, registra-se agdo que também é situagdo “feira”. Investindo contra o
conceito de arte como sin6bnimo de beleza, Barrio insistia no carater processual
presente nas feiras e no trabalho artistico contemporaneo. Fora do circuito
tradicional, suas intervenc¢des podem ser materiais ou imateriais. O universo da
feira coadunava-se com as propostas museais da institui¢do. Realizada por Paulo
Sérgio Duarte, outra série de fotografias refere-se a mescla entre o patrimdnio
material da arquitetura de praia e porto de Cabedelo e a tonalidade da pintura
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local. Paulo Sérgio sublinha a inven¢do cromatica arquiteténica e o uso de cores
fortes da arquitetura em contraste com as cores sépias e melancélicas da pintura.
Ao insistir na necessidade de se ultrapassar a cor local, as séries fotograficas
indicam a ultrapassagem do panorama psicolégico familiar ainda predominante.

ONAC também organizouumainovadoramostraexpositivadelivrosdeartistas.
Silvino Espinola e Sérgio Castro Pinto foram os organizadores. Misturando arte e
documentacio, a série de livros de artistas - Ele ndo acha mais graga no publico de
suas prdprias gracas (Antonio Dias), Ciclo (Vera Barcellos), Caixa preta (Julio Plaza
e Augusto de Campos) - propunha exercicios lddicos, sonoros e visuais. Como
os inflaveis de Marcel Nietsche, os livros pediam uma conexio forte entre arte
e educacdo, aspecto para o qual Paulo Sérgio Duarte chama muito a atengdo: a
necessidade de fomentar a sensibilidade e o pensamento critico das criangas, de
efeito mais efetivo e rapido que entre adultos. Urgia estimular um novo modelo
de arte e de educagdo que incitasse o campo criativo e perceptivo de criangas. A
producio de Tunga, intitulada Sistema dindmico de construgdo e exercicio de trabalho
(1979), era um projeto interativo no qual o pdblico construiria e reconstruiria
a obra. Artista pernambucano, com estratégias metafdricas obsedantes de
carater surrealista, Tunga lidava com a nogdo de escultura contemporanea, que
era plena de referéncias a nogdo de escultura social de Joseph Beuys. Assim, o
NAC adiantava-se a acdo anestesiante e repetidora da cultura de massa, hoje
fortemente dirigida ao puablico infantil. Acreditava-se haver maiores chances de
se estabelecer uma sociedade mais participativa.

Na arte, “o discurso anticolonialista e anti-imperialista” fazia-se presente
nas manifestacdes artisticas. Mesclados a defesa de uma identidade nacional,
os que nio se enquadrassem corriam o risco de ser excluidos do mercado.
Movidos pela busca de espagos alternativos para suas praticas experimentais,
tais instituicdes teriam contribuido para a institucionalizacio da 4rea. E
possivel. Porém, a afirmagio de que a Funarte, assim como a implantagio do
NAC, serviu como instrumento de poder dos militares (Jorddo, 2011, p. 150) é
reducionista. Um maior controle sobre as praticas experimentais artisticas da
época? E possivel, mas considerar o NAC uma estratégia do regime militar para
melhorar sua imagem e conter a hegemonia cultural da esquerda é minimizar
a atuagido e o trabalho do grupo, além de desconsiderar a for¢a da sociedade
civil e dos préprios artistas como instrumento de pressio, algo que, com ou sem
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engajamento politico, é cabalmente demonstrado pela prépria histéria da arte
(Jordao, 2011, pp. 145-58).

Em 1978, 0 NAC estabeleceu um importante convénio com a Funarte. O acordo,
por meio da promogdo de atividades artisticas ndo eventuais para comunidades,
tinha como objetivo tornar as universidades polos irradiadores de cultura.
Assim, as a¢des do NAC, via Funarte, estavam inseridas nas demandas da Politica
Nacional de Cultura. Criada hum momento em que o Estado buscava legitimar
sua presenca no setor cultural, a prépria Funarte pode ter contribuido para a
institucionalizacdo das praticas artisticas e culturais. Momento da presidéncia
do general Geisel, discute-se ainda se a Funarte ndo representou um aumento
do controle do Estado, ndo s6 nas institui¢des, mas no universo cultural de um
modo geral.

Trajetdrias extremamente némades, na experiéncia do NAC, o retorno
ao e o reencontro com o pais, a volta do exilio voluntario ou involuntdrio, foi
um momento no qual redescobrimos suas qualidades e logo nos propomos
a alterar suas deficiéncias. O NAC ndo foi uma alternativa inteligente para
exilados desempregados (Jordio, 2011, pp. 150). Ainda que passageiro, foi um
momento muito fértil de convergéncia de forgas. Nesse feixe de radiagdo, foram
frequentes os protestos contra a nova imposicdo da sociedade em acordo com o
modelo norte-americano de consumo. Envolvido com questdes surgidas na Nova
Objetividade Brasileira, no MAM-R] (1967), o NAC também reivindicava nio sé
a volta da figuragio, mas o embate sociopolitico. Vivendo um contexto de (dis)
tensdo politica, mesmo quando fez uso de praticas conceituais que buscavam
circuitos alternativos de exibi¢do, o NAC foi contestador e politico.

A produgio do Nucleo propunha articulagdes abertas: fundir o novo com o
antigo, investir na ambiéncia cotidiana, misturar tradi¢do e experimentagio,
afastar a materialidade da obra, sublinhar sua condicdo de evento e, finalmente,
construir uma histéria que nao ficasse fechada em si mesma. Foi frequente
em suas atividades a absor¢do dos meios de comunicagido de massa (jornais,
outdoors, revistas) e de espagos publicos (pragas, ruas, pontes). Semelhantemente
aos processos xerograficos ao quais se refere o filme pernambucano A febre do
rato, de Claudio de Assis, Hudinilson Junior usou meios tipograficos e xerox,
suporte do distanciamento, para realizar trabalhos de grande forca pulsional.
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Paulista, especializado em interferéncias urbanas, o artista ministrou um curso
de criatividade em xerox. Midia de facil divulgacio, xerox e meios tipograficos
podem registrar texturas e formas que se aproximem da abstracio. Ja Claudio
Tozzi, trabalhando com apropriagido de imagens, trouxe ao NAC serigrafias de
aspecto pop. Com imagens petrificadas, registros de grandes cidades que ainda
nio eram a realidade local da Paraiba, Tozzi ja apontava para a dicotomia entre
imagens produzidas e imagens apropriadas e, efetivamente, essa contradi¢do entre
0 que produzimos e o que apropriamos é hoje uma realidade.

Ja a chamada “volta da figuragdo” na regido Nordeste significava, de certa
forma, continuidade, pois permanece até hoje o apego a uma figuragio que oscila
entre o narrativo e a poética surrealista. Todavia, nos anos 1970, o retorno a
figuracdo tinha um diferencial: o engajamento sociopolitico. Dimensao politica
que ndo apagava a autonomia da arte, nela se fizeram praticas de teor conceitual.
Questionadores da natureza da arte e do objeto artistico, aspectos politicos
apareciam comprometidos com a inser¢do de novas midias. Percorrendo uma
leitura critica nos mais variados niveis de presenca, o NAC exigia modalidades
de agdo que fossem da contemplagio a a¢do. As Armaduras de Paulo Roberto Leal
- meio caminho entre tela e instalacio - foram montadas tanto no NAC como
no Museu de Arte Assis Chateaubriand. Com uma obra impregnada de questdes
sociais, mas livre de classificagdes, Antonio Dias ndo se limitou aos aspectos
formais. Ao pesquisar o redimensionamento dos suportes, ele foi ao Nepal. As
possibilidades criativas e técnicas do papel ali produzido acabam, inversamente,
influenciando a prépria produgio local, pois os artesdos acabaram assimilando
o exame do artista as préprias linhas de producdo da folha de papel. Essa
reversibilidade se evidencia na fala do artista a respeito do conceito de carater
nacional na arte:

Quando me colocam esse problema - isso ndo é brasileiro -
ndo sei o que estdo dizendo. [...] Ndo tem que ser brasileira,
italiana ou alem3, tem que ser sua. [...] Uma boa formacio para
arte é tdo importante quanto para engenharia, quimica etc. e
isso passa por boas exposi¢cdes, bons museus e boas escolas de
arte (Dias, 2006, p. 281).



Territorio, Museus e Sociedade 111

A representacdo da identidade nacional - comunidade simbdlica - na
atualidade se dirige as minorias, movimento oposto, mas coetaneo das tendéncias
a globalizacdo. Esse seria um fogo cruzado: foco de ativacdo cultural e artistica
que aliava atualidade internacional e peculiaridade regional, o NAC buscou
antropofagicamente a brasilidade, é fato; mas evitou o puro vanguardismo e a
comodidade folcldrica. E evidente que “cultura nacional” é sobretudo discurso, e
que no Brasil essa fala se apresentava permeada pelo temor da descaracterizagdo
embutida no projeto de modernizagdo do pais. Nem sempre corretamente
dimensionada, toda cultura, principalmente a moderna, é atravessada por
diferencas e por conflitos de naturezas variadas, sendo convergentes por meio
de diferentes formas de poder cultural. Contraparte do processo de integragdo
global, assistem-se a identidades nacionais se desintegrando ou se fortalecendo,
seja por meio da pressdo de grupos minoritarios, seja por meio das novas
identidades hibridas que vao surgindo (Hall, 2011, p. 69).

Se 0 NAC ndo queria atuar como mero repetidor do conceito e das praticas
de galeria, comerciais ou nio, procurou inovagdes. Uma delas foi a pratica de
residéncia para artistas convidados. Quando isso era uma novidade no pais, a
permanéncia tempordria significava ambiente aberto a investigacdo. Assim,
Paulo Bruscky, pernambucano filho de fotégrafo imigrante polonés, trouxe a
desmaterializagdo dos objetos artisticos para o NAC. O Projeto 4, realizado em
1980, concretizava o cruzamento entre performance e o espaco das ruas como
espago artistico e campo expositivo. Alguns trabalhos do artista ndo ocultavam
relagGes distanciadas, caracteristicas do “mailing” arte, “Super-8”, “fac-similes”,
cinema e fotografias. Misturando suporte e agdo, nos vios que correm entre o0s
trens e as palavras, Bruscky admitia o intervalo entre a materialidade do trabalho
e sua recepgdo. Ocorre que, nas ruas, tempos geograficos e outras culturas sdo
confrontados. Orientado por processos, em detrimento de resultados, na rua o
artista referendava mais perguntas.
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PRACA DA INDEPENDENCIA - JOAC

Figura 3. Projeto Excala : Aquila. Cildo Meireles. Acervo do Arquivo NAC).

Alterando pontos de vista e escalas, no trabalho de Cildo Meireles, a dimenséo
urbana seria o locus da politica por exceléncia. Em 1978, Excala : Aquila seria
montado na Praga da Independéncia, no centro de Jodo Pessoa. O artista apontava
para a questdo das densidades nas cidades. Projeto nio realizado por falta de
licenca da prefeitura em tempo hébil, a escultura piblica em forma de trapézio
explorava questdes mais tarde reelaboradas pelo artista na instalagdo Eureka-
Blindhotland (1979). Expressa na relagdo entre volume e massa na escultura,
a materialidade do trabalho artistico pode tornar-se um fato politico, pois as
cidades sdo sistemas de trocas e de circula¢io de informacdes. Existem controles
nos mecanismos e contornos da produgdo citadina. Ndo obstante, o campo da
arte contemporanea privilegia o ato de recepgio, que é tdo mais denso e poroso
quanto mais aberto a participagdo. Para Meireles, o grau politico das praticas
artisticas é aferido nas circunstancias que regem o bindmio produgdo/recepgio,
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em que, de fato, se revela a dimensao conservadora ou inovadora do projeto. Na
concepgdo de Cildo Meireles, a oposi¢do entre consciéncia - que ele denomina
como inser¢les — e anestesias - que ele chama de circuitos - é que fornece
coeficiente as praticas artisticas. No cendrio e campo ampliado das cidades, a
nogdo de publico é substituida pela de consumidor, percebe Cildo. Dessa forma,
torna-se essencial mostrar como as praticas artisticas afetam as esferas publicas.
Para serem efetivos e criticos, reflete ainda o artista, os trabalhos realizados nas
cidades tém que questionar e propor mudanc¢as no modo como a prépria cidade
opera, pois nem sempre as experiéncias coletivas correspondem as do Estado
(Meireles, 2004, p. 80).

Cabe perguntar como a expressdo “inser¢do” se coadunava com a pratica
educativa do NAC, que considerava fundamental formar publico de arte. E,
nesse sentido, a motivagdo é importante, é o estimulo que quebra anestesias.
O préprio circuito, nesse caso, e também a institui¢io, compreendida como
evento, retroalimentariam o campo artistico. Por meio de perguntas suscitadas
a partir do contato com as obras, da atualizac¢do dos que ficavam a margem das
informagdes culturais, da fuga da estética tradicional e da criatividade sem
imposicdes elitistas (Cérdula, 2004, p. 15), buscava-se, no NAC e naquela época, a
construgdo de uma cidade melhor. Residuo de trajetos, o NAC ndo construiu arte
refrescante para o olhar ou palco para emogdes e afetos. Segue-se a fala de Paulo
Sérgio Duarte:

Ndo pensar é a condi¢cdo dominante para certo modo de
fruicdo estética. [...] Todo mundo sabe que as obras de arte
- como qualquer outro produto da cultura - s6 tomam corpo
através de linguagens. Mas sdo exatamente essas linguagens
que n3o podem ser pensadas, ndo podem ser discutidas
e, finalmente, ndo podem ser vistas. Pensa-las, discuti-las
e, simplesmente, vé-las implica arruinar todo um edificio
de valores que mediatizam as relagdes com a obra de arte,
tornando impossivel que venham a tona as questdes reais.
[...] Essas questdes ndo sdo paraibanas, brasileiras, francesas
ou seja o que for; elas atravessam uma época histérica, cujos
problemas ha muito nio respeitam a superficie de fronteiras
regionais ou nacionais (Duarte, 2004, p. 130).

A partir de 1986, o Ministério da Cultura entende que as atividades de extensio
universitaria devam ser assumidas pelo préprio Ministério da Educagdo; a
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Funarte tem uma diminui¢do progressiva de verbas; e, no Patrimdnio Histdrico,
Aloisio Magalhies, designer pernambucano, enfatiza a vertente patrimonial, mas
as culturas populares se apresentam desligadas da produgio contemporinea.
Os repasses de recursos para o NAC diminuem. De 1985 a 1986, a restri¢do
or¢amentdria aumenta, onde passa a predominar a preocupagdo com arte
regional e com arte popular. Paulatinamente, o NAC deixa de explorar novas
midias. No mesmo ano de 1986 é publicado o Manifesto da Precariedade do NAC.
Fechado para obras que nio se realizam, sem recursos, o NAC é reaberto com
uma exposicio intitulada FotoNordeste. A respeito, afirma Raul Cérdula:

O NAC, como sua equipe inicial concebeu, nasceu, cresceu e
morreu entre 1978 e 1984, quando foi fechado para reforma e,
ao reabrir, [...] suas ideias renovadoras e contemporaneas do
futuro estavam desgastadas pela falta de apoio (2004, p. 13).

Diante da expansdo do capital mercantil, o pequeno NAC pode ser uma qtil
reflexdo. As dindmicas de gestdo dos eventos culturais, que podem descentralizar
as agdes dos lugares legitimados pelos investimentos publicos hegemdnicos
e conduzir a universos mais plurais, também podem abandonar pequenos
empreendimentos.

PARA CREDELEVER
ARTE P pruscky A 2

Poulo Brusely

Figura 4. Arte postal. Higienizado. Paulo Bruscky.
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Organizadas em redes e ligadas as politicas de democratizagdo cultural,
tendéncias em aparente desacordo sio, na verdade, faces reversas da economia
que podem reestruturar dispositivos, auxiliar em processos de ressignificagio e,
inversamente, construir vitrines para plataformas politicas, mesmo a partir de
espagos negativos. Em meio a outras modalidades “criativas” de agenciamento
de forgas, a gestdo cultural do Estado pode operar por meio de projetos
arquitetdnicos, por vezes faradnicos, ou via megaeventos.

Ja trabalhada antes no campo da arte contemporinea, e de modo efetivo
pelo NAC dos anos 1970, é importante observar que a substitui¢do da concepgido
universalista de patrimdnio e de identidade nacional por identidade cultural
trouxe a infinita multiplicagdo dos objetos patrimoniais. H4 perigo da dilui¢do
do presente em formas de consumo variadas. Ligada as paixdes identitarias, a
explosdo patrimonial apresenta-se multifacetada. Conota aspectos democraticos,
mas faz parte da cultura de massa. A criagdo de museus-espetaculos, com
inimeras exposi¢des tempordrias nas quais o frequentador, acompanhado ou
nido de educadores, obedece a cronogramas e percursos restritos para atender
a demandas e quantidade de publico, apresenta vocagdes mididticas sem
compromisso com os termos local ou universal. Eventos que buscam resultados
imediatos, com foco em publicos numericamente expressivos, tém estratégias
pedagdgicas que ndo podem lidar com processos lentos ou fenomenolégicos. Em
tais espetaculos atraentes, a participagdo do publico ndo é processual; muito ao
contrdrio, é devoradora e rdpida. Visando a democratizagdo e ao acesso a cultura,
a globalizacdo do mercado de arte e o desenvolvimento do turismo de massa
articulam novas formas de legibilidade.

As cidades modernas sdo produtos espetaculosos e seus espagos publicos
sdo tratados como cendrios artisticos. Em meio a “viraddes”, ja ndo se sabe
onde estdo as identidades da cidade. Mesmo que nada seja permanente, exceto
a mudanca, perdido em meio aos processos de modernizagio avassaladores, o
NAC foi abandonado no centro. Acresce que a modernizacdo da cidade, de fato
acompanhada da prestagdo de servigos, ndo tem o convivio da qualificagdo do
universo de consumo, da educagido e tampouco das praticas culturais. A cidade
pulou etapas. Mas, no rastro dessas antinomias dos processos modernizadores,
que ndo sdo privilégio da cidade de Jodo Pessoa, devemos nos perguntar quais
foram os limites e, de fato, o alcance politico da arte contemporanea nesse trajeto
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que esbarra na cultura de massa. Arte que pode ser feita a partir de qualquer
material, portanto extremamente democrética, a arte contemporanea teve
alcance de linguagem? Se considerarmos que seu aspecto hermético permanece,
0 que pode se tornar um empecilho para seu poder de propagacio, isso deve-se
aos proprios artistas e circuitos artisticos ou ao campo educativo, que nio se
democratizou nem ensina arte desde o ensino bdsico, como em outros paises?
Tomando a nog3o de puiblico como processo, a “morte das vanguardas” se deveu
asrenovadas estratégias dos grupos de poder econdmico ou aos préprios aspectos
aparentemente obscuros das praticas artisticas? Teria seu aspecto interativo se
transformado num elemento de manipulagio pelas estratégias educadoras da
sociedade de massas? Agonizante, o0 NAC retne em si uma conjungio de fatores,
antigos e novos, que nos impelem a pergunta expressa na tela de Wesley Duke
Lee: Serd que “hoje é sempre ontem”?
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Entrevista concedida por Alex
Topini, do Coletivo Filé de
Peixe, a Carmen Maya

Carmen - Como conferencista do Coléquio internacional de arte
contemporinea e museus: Transversalidades Poéticas e Politicas, Porto Alegre,
quando falou sobre a rela¢do entre arte e mercado, Ricardo Basbaum se referiu
a uma visibilidade maior dos coletivos a partir dos anos 1990 e chamou-os de
“circuitos autogeridos”. Ele chama os coletivos assim. Eu queria que vocé falasse
um pouco acerca da formagdo do Filé de Peixe, da formagdo de cada um, se o
grupo se uniu em torno de uma proposta coletiva, e se, nesse momento, cada um
ja tinha um trabalho individual, e se o trabalho particular de cada um era ou ndo
essencial para a dire¢do que o trabalho do grupo foi tomando. Queremos saber se
vocés tém um lugar para se reunir, tipo sede, se tem divisdo de tarefas no grupo,
se ha hierarquia, como se decide quem faz o que etc. Fale sobre o Filé mesmo e

sobre como vocés se veem em relacio ao circuito e ao mercado de arte.

Alex - O Filé comegou em 2006: um grupo de amigos, pessoas que se
encontravam no Sesc Tijuca, numa época muito efervescente, em que o Sesc
Tijuca mantinha um projeto chamado Geringonga, que reunia oficinas, workshops
com apresentages mensais de atividades como poesia, teatro, cinema, enfim,
tinha uma programacio cultural no Sesc Tijuca, esse projeto, Geringonga, que,
de certa maneira, era levado a cabo por meio da colaboracio de artistas que
estavam a fim de movimentar alguma coisa ali e eram atraidos a participar
como estagidrios desse projeto, que se abria para quem quisesse participar como
produtor e reprodutor cultural. E uma parte do trabalho dessas pessoas era
contatar e perceber a movimentagdo de artistas e convidar: “Olha, estd rolando
um projeto no Sesc”. Foi assim que a gente chegou. No meu caso, um amigo da

faculdade, chamado Carlos, me chamou e falou do projeto Geringonga, que atraiu
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muita gente da cidade, mas, sobretudo, da zona norte, e a gente comegou a se
encontrar ali, sobretudo o grupo que veio a culminar no Filé de Peixe. A gente
se encontrava nas oficinas de poesia, que eram um braco do Geringonga que se
chamava Exprima-me, enfim, nos reuniamos ali semanalmente e uma vez por
més armavamos uma apresentagio para acontecer dentro da institui¢do, dentro
do Sesc Tijuca. Com o passar do tempo, veio uma vontade de experimentar mais
coisas, de ousar, de realizar coisas que a institui¢do ndo podia abarcar, que ndo
podia realizar, por sua prépria natureza.

Carmen - O que, por exemplo?

Alex - Era uma coisa meio episddica, e, com o tempo, a gente passou a achar
também pouco orgénica - se encontrar as tercas-feiras, aquela coisa tipo “muito
instituigdo”, muito programada demais. E, paralelamente, esse grupo que se
encontrava foi aumentando a afinidade entre si, fazendo atividades paralelas.
A gente se encontrava em barzinho, safa para beber, marcava de sair junto para
ir ao cinema, para participar de um evento de poesia, para ir ao lancamento de
um livro, e esse grupo comegou a ganhar afinidade. Dessa proximidade, e dessa
coisa circunstancial de se encontrar no Sesc Tijuca, e dessas relagdes que foram
se desenvolvendo paralelamente ao que a institui¢do podia abarcar, comegamos
a cogitar a possibilidade de fazer outras coisas e em outros contextos. O que nos
pareceu acessivel e vidvel naquele momento era ocupar as ruas, comegar a fazer
eventos de ocupacio, eventos artisticos nas ruas daqui do bairro, daqui da zona
norte. A partir dai comecamos a conversar sobre essa possibilidade e, um belo
dia - tudo acontece assim -, estdvamos num bar e decidimos: “Vamos fazer um

[ M7«

evento aqui na rua?”, “Vamos”. “Vamos pegar o projetor emprestado de Fulano,
vamos fazer uma ‘vaquinha’ e comprar um teldo, vamos projetar filmes”. Isso
foi em abril de 2006, quando chegamos a conclusdo de que queriamos fazer na
semana seguinte, nesse bar onde estdvamos, tudo foi muito rapido. Na verdade,
a gente ja vinha se encontrando desde 2005, mas o projeto Geringonga foi

0 que concatenou a gente e abriu as possibilidades para que a gente fizesse o
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Filé. Resumindo, queriamos experimentar além daquilo que a institui¢io podia
abarcar. Mas a institui¢do prové bens: ela tem o espago em si, ela tem como
financiar uma oficina, tem condicdes de receber, de pagar pessoas, e vocé ndo é a
institui¢do, ndo é? A gente sempre foi uma coisa muito independente. A solugdo
seria uma acdo independente, com nossos préprios meios. Decidimos encarar,
fazer, sem ter a menor no¢do de onde isso ia dar. Falamos com o dono do bar
onde a gente bebia, ali, numa esquina préxima da Tijuca, mas tem aquela coisa:
“Nzo tenho dinheiro, ndo tenho nada, sé tenho o espaco”, “Dou o espaco, logo
estou dando muito”... Mas era preciso uma base, uma maneira de marcar um

ponto de referéncia para as pessoas receberem.
Carmen - Como era o nome desse bar?

Alex - Big Norte, na zona norte, na Tijuca. Era um rapaz jovem que era dono
do bar, tinha uma banda de forrd, naquele boom do forrd, e ele tocava tipo um

Calcinha Preta...
Carmen - Era carioca?

Alex - Nio, nio era carioca, mas jd morava aqui ha muito tempo, e a gente
tinha um embate... Entdo decidimos: “Beleza, vamos fazer”. “Mas qual o nome?”
Esse bar, tradicionalmente, servia churrasquinho as sextas-feiras. Na semana
seguinte, que foi a primeira semana em que pretendiamos fazer nossa acdo, na
sexta-feira, o bar ndo ia servir churrasquinho porque seria Semana Santa, eles
iam servir filé de peixe, e ai o Cataldo olhou para aquela plaquinha ali - “Na
semana seguinte, filé de peixe” -, daf pensamos: “E isso, Filé de Peixe”, assim,

completamente casual, tudo foi muito casual.
Carmen - Nesse momento eram so trés pessoas?

Alex - N3o, n3o. Nesse momento um grupo menor chamou para si a

organizagdo de tudo e foi o grupo que acabou caracterizando o coletivo, que a
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principio éramos eu, o Felipe Cataldo e o Diogo Tribusi, que nio esta mais no
coletivo. Saiu no primeiro ano, se mudou, foi para Recife, estd trabalhando como
ator, enfim... Naquela situagdo, chamamos para nés aquela situacdo e entdo
éramos nos trés, o que acabou se caracterizando como o grupo: Felipe Cataldo,
Diogo Tribusi e Alex Topini. Mas ¢é legal dizer que nessa época a gente nao tinha
consciéncia de que a gente era um coletivo. A gente nio tinha consciéncia de que
a gente estava fazendo uma ocupagio, uma agdo de interven¢io urbana. Tudo
foi muito guiado pelo impulso, o impulso de realizar, de realizar de maneira
independente um evento de arte, esse era o principal intuito. A principio, ndo
tinhamos uma identidade predefinida, o que irfamos fazer, que foi mais ou menos
0 que aconteceu na primeira edi¢do do projeto. Como éramos de uma oficina de
poesia - a gente se encontrava muito ali -, um grupo de pessoas falaria poesia, o
Felipe Cataldo, que é mais ligado ao cinema, agitou de a gente fazer uma exibicdo
de filmes independentes, o Diego tinha ligagdo com musica, entdo convidamos
algumas pessoas para levarem seus instrumentos. Todos nds ja tinhamos essa
formacdo meio hibrida, mista: de escrever, e o que era ator tinha banda, o que
mexia com cinema era, na verdade, formado em comunicacédo, era tudo, na
verdade, muito misturado. A identidade era para ir se constituindo ao longo do
processo de formagio do grupo; se vocé pega os primeiros flyers - as primeiras
chamadas para nossas agdes -, vocé nido vai encontrar ali, naquele momento,
nada que afirme a gente se designando como coletivo, o que vocé vai ver é a
gente convidando para uma agdo de intervencgdo urbana. A gente pensava que
a gente estava realizando um evento de arte: plural, multidisciplinar, aberto a
experimentagdo, um evento para ser um foco de agito cultural. A gente se sentia
na posicdo de agitadores culturais independentes naquela regido. E assim as
coisas comegaram. Na primeira agdo a gente exibiu uns filmes, mas no intervalo
dos filmes as pessoas falaram poesia.

Carmen - Muito misturado. Mistura com teatro também?

Alex - Sim, mas todo o mote sempre foi paraa produgio autoral eindependente,

sempre foi.
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Carmen - Mas nio necessariamente feita por vocés...

Alex - N3o necessariamente, mas ja tinha filmes da gente, feitos pela gente
também, porque o Cataldo tinha essa relagdo com o cinema, produzia cinema, ali

havia uma produg3o.
Carmen - J4 nas proprias oficinas?

Alex - Ja nas préprias oficinas. A gente tinha uma produc¢ao, muito incipiente,
mas ja havia. E o Cataldo foi chamando poetas que eram amigos, amigos que
eram musicos... Toda a mobilizagdo era em torno do autoral e da produgio
independente, sempre foi, 0 que acabou se conectando com uma identidade
geral que permanece até hoje. De certa forma, o Filé de Peixe agita como uma
plataforma capaz de aglutinar e de difundir uma produgio que nao é sé prépria,
de seus membros, mas também de pessoas que se articulam com a gente, uma

plataforma aglutinadora-provedora.

Carmen - O universo dos valores do patrimdnio e da arte sempre se ligou
muito a aferi¢do ligada a autenticidade, e esta, por sua vez, a nogdo de veracidade,
ao que se faz com as préprias maos, subentendendo as vezes intencgdo e técnica
apropriadas. Além disso, usualmente, o processo de autentificagio leva em conta
o estado fisico e/ou estético, ao que chamam de integridade. J4 a a¢do na rua, que
toma posse e entra sem pedir licenga, num territdrio antes exclusivo, algumas
vezes mesmo tornando-o vidvel para outros, ou dando outro sentido para quem
ja “habitava” ali antes, é o oposto, porque da ao autoral uma outra dimensio,

nao acha?

Alex - Realmente, a primeira agdo foi na rua. A proposta era de que as ag¢les
fossem mensais e, na verdade, era um misto de cineclube e sarau de poesia na
rua. Era isto: esticivamos um pano, as pessoas iam chegando e intervindo. Esse
foi o grande ganho de se estar na rua, aquilo tudo que vocé consegue prever

quando vocé esta elaborando uma agdo e vocé necessariamente tem que estar
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numa condi¢do em que vocé absorve o que acontece, e muita coisa acontece
quando vocé esta na rua! O publico comparece, o inusitado... Na primeira vez,

lembro que apareceram umas trinta pessoas para ver nossa agao.
Carmen - J4 me parece bastante gente para a primeira vez.
Alex - E, umas trinta pessoas...
Carmen - A rua era aberta?

Alex - Isso, a rua era aberta, as pessoas passando, e o evento comegava em
torno das 19 horas, as pessoas voltando do trabalho, sexta-feira, horario de happy

hour.
Carmen - Ndo era um canto, entao...

Alex - Nio, ndo era um canto. Tinha um bar de esquina na Rua Bardo de
Mesquita com a Aradjo Lima, era supermovimentado, porque a Bardo de
Mesquita era uma das principais ruas de acesso da Tijuca e a Rua Aradjo Lima
é uma transversal a ela. Entdo era assim: vocé pegava o transeunte, o passante,
aquela pessoa que desceu para levar o cachorro para fazer xixi, aquele cara que
chegou do trabalho e parou no bar para tomar uma cervejinha, aqueles amigos
que marcaram de se encontrar ali para comer um churrasquinho, para escutar o
forrd que o cara tocava, entdo vocé absorvia essa movimentagdo, que é da cidade,

que é do bairro: “Olha s6, esta acontecendo alguma coisa aqui...”.
Carmen - Tinha que ter muito tato nessa abordagem...

Alex - Sim, tinha que ter muito tato, a gente se preocupava em explicar o que
estava acontecendo. A gente ndo procurava criar constrangimento, a gente fazia
a alegria dos bébados do bar, dos moradores. Mas af a coisa foi se complicando.

Na primeira vez havia em torno de trinta pessoas: os envolvidos diretamente
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no evento, os amigos, pessoas proximas, quem ia se apresentar, entdo o nucleo
era cerca de trinta pessoas, alguma coisa mista entre um cineclube e um sarau
de poesia, como eu te disse, salpicado com musica, com musica independente,
como eu te disse. Na segunda agdo havia cerca de setenta pessoas. Na terceira
acdo havia cerca de cem pessoas. Era uma vez por més. Mas nessa terceira agao
a gente comegou a achar que aquele modelo estava meio “caretinha”, que as
coisas tinham que acontecer de uma maneira mais intensa... E foi af, do terceiro
para o quarto evento, que a gente pode dizer que nasceu o que hoje é mais o Filé
de Peixe. E teve todo o processo de amadurecimento da gente, de maturacio
do que poderia ser o projeto. Como nao tinhamos equipamento etc. e tal, o que
a gente ia fazer era tudo. Era meio independente com relagdo ao equipamento
- uma pessoa empresta uma coisa, outra pessoa empresta outra -, isso gerava
um certo desgaste, um certo cansaco. Entdo, quando da quarta edigdo, a gente
resolveu dar uma mudada em tudo, e mudada em tudo quer dizer o seguinte: a
gente encontrou na casa da Fernanda, que ainda nio era integrante do grupo,
projetores de slides, projetor de Super-8, projetor de 16 milimetros, a gente
encontrou coisas obsoletas na casa dela, midias obsoletas, na época tudo isso ja
era obsoleto, ja tinha DVD etc. e tal, entdo achamos interessante, comecamos a
vasculhar e pensamos: vamos ficar mais independentes das midias, vamos usar
isso aqui, e al comegamos a pegar nossos préprios slides e filminhos Super-8 de
familia, comegamos a vasculhar feiras populares, lojas de antiguidade no centro,
garimpar em feira de antiguidade, em mercado popular, em cameld, comecamos
a comprar slides, filmes Super-8... Também nesse meio tempo, em fungio desses
primeiros encontros, a gente conheceu a banda Mysticow, uma banda de musica
instrumental que tinha na Tijuca. Eles ja tinham aparecido em alguns primeiros
encontros, entdo Diego disse assim: “Vamos chamar a banda para tocar musica ao
vivo?”, “A gente pode chamd-los para tocar enquanto projeta filme”, “Enquanto
eles tocam e tem projecio, a gente declama poema”. Ai a coisa comegou a mudar,
a gente passou a pensar a ideia de que a gente estaria realizando um cinema ao

vivo, e foi nesse momento que a ficha comegou a cair.
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Carmen - Como talvez ja fosse no comego...

Alex - S6 que a gente ndo sabia o que ia exibir, o que ia ser tocado e o que ia ser
falado. E importante falar que, nesse momento, dessa ideia, a gente (eu e Cataldo,
por telefone) teve a ideia de fazer a Pelicula Epidérmica Pulsante, também

chamada PEP, A¢do PEP. A gente divulgou assim. Hoje eu acho engracado.

Carmen - Eu acho lindo o nome! E, a0 mesmo tempo, tdo pop, meio garrafa
de plastico PET.

Alex - Era meio assim: “Coletivo Filé de Peixe convida para: PEP - uma agdo
poética e cinematografica”. Foi assim e, nesse meio tempo, é bom também falar
que a gente conheceu umas meninas que estavam fazendo performance ali na
Tijuca etc. e tal, af eu as abordei no final da performance: “A gente faz aqui um
evento mensal, o préximo vai ser daqui a duas semanas, e a gente vai fazer uma
coisa com projecdo de slides, Super-8” (a gente ndo sabia nem direito o que ia
ser). “Vocés ndo querem fazer uma performance 13?”. Elas gostaram da ideia, se
reuniram entre elas e formaram um coletivo chamado Treze Numa Noite, que é um

coletivo que existe até hoje.
Carmen - Um coletivo sé de mulheres?

Alex - N3o, nunca foi sé de mulheres, mas essas meninas que a gente abordou
ao final de uma performance se mobilizaram e chamaram outras pessoas. Foi
nessa reunido que elas chamaram outras pessoas, dai o grupo e o nome do grupo,

Treze Numa Noite.
Carmen - Entdo é um coletivo irmanado a vocés?

Alex - Totalmente. Ele surgiu para aglutinar gente para participar dessa
acdo. E nessa reunido que eles fizeram para aglutinar pessoas apareceram treze

pessoas, dai veio o nome do coletivo: Treze Numa Noite.
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Carmen - Irmanado com vocés.

Alex - Totalmente.Entdo agente teve,emjulhode 2006, aquilo que caracterizou
a identidade para o coletivo, surge de fato o que vocé pode chamar efetivamente
de coletivo Filé de Peixe. Dessa vez a gente teve em torno de duzentas pessoas
nas ruas. E af a coisa virou um verdadeiro pandeménio, porque os carros nao
passavam direito e era uma barulheira... No melhor sentido da palavra, a gente
perdeu o controle. E, a0 mesmo tempo, a gente estava muito orgulhosa, a gente
via que estava dando certo.

Carmen - Na mesma esquina?

Alex - Na mesma esquina. E af aconteceu a PEP: a banda Mysticow atras do
teldo, o filme Super-8 no teldo, por sobre esse filme Super-8 a gente projetava
slides, criando uma exposicdo de dupla exposicao, era lindo! E um trabalho que a
gente ndo faz desde 2008 e até hoje perguntam para a gente: “Quando é que vai ter
uma outra PEP?”. A PEP virou um “fantasminha camarada” porque é um trabalho
que a gente ndo realiza mais, e a todo momento chega alguém que viu, que esteve
junto, que bate no nosso ombro e pergunta: “Quando vai haver outra PEP?”.
Mas a gente fez muito, a gente fez umas trinta PEPs. A PEP é exposicdo de slide,
exposi¢do de Super-8 e, a0 mesmo tempo, atras do teldo, criando uma exposicdo
de dupla exposi¢do, a banda Mysticow tocando, fazendo interferéncia sonora;
ao mesmo tempo, as pessoas iam se revezando num microfone e declamando
poesias; e, a0 mesmo tempo, Treze Numa Noite realizando performances ali na
rua.

Carmen - A performance Treze Numa Noite era silenciosa?

Alex - Geralmente sim, mas n3o necessariamente. A maior parte das vezes era,
mas as performances deles ndo eram sé em fungio da PEP. Eles se apresentavam

durante a PEP e também se apresentavam com um trabalho deles, do Treze.
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Carmen - N3o havia um a priori.

Alex - N&o havia um a priori a partir de ninguém! Nunca houve um ensaio: a
banda ndo sabia o que ia ser exibido, porque era aleatdrio, era tudo muito
aleatdrio, a gente trabalhava com uma aleatoriedade incrivel! Todo mundo
trabalhava garimpando material. Muitas vezes, a gente sé via o filme na hora.
Entre a hora de garimpar material e o evento era pouquissimo tempo, porque,
se 0s eventos eram mensais, a gente garimpava coisas até o momento final e, ao
mesmo tempo, a gente chamava pessoas para langar livros, outras pessoas que
quisessem fazer performances, além do Treze, além da gente, além dos poetas,
além do som que acontecia. Era um evento que acontecia, era um evento de
arte e a gente tinha muito a ver, sem que a gente soubesse a principio, com os
eventos que aconteciam na década de 1970, eventos experimentais etc. e tal, a
gente tinha muito a ver com isso, sim, sem que a gente soubesse, na verdade. Eu
lembro que o poeta Tavinho Paes, no primeiro ano do Filé, comecou a dizer, e de
certa forma a fala dele inspirou a nossa consciéncia de nossa identidade, do que
a gente era, e a fala dele era que o Filé de Peixe fazia ocupagdo compulséria do
espago publico. Ndo havia realmente negociagio com associagdo de moradores,
ndo havia nada. Bom, enfim, fomos sucesso total... Havia umas performances no
sinal, e as performances aconteciam no tempo do sinal, e o trinsito engarrafava,
ai tinha as buzinas dos apressados na sexta-feira a noite, e tinha o som alto das
bandas tocando, e tinha os moradores dos prédios nos arredores enlouquecidos,
a coisa era um caldeirdo! Mas deu muito certo, chamou muita atencio, e nesse
mesmo ano a gente foi capa do Grupo Tijuca, saiu uma matéria chamada algo
como “Cor local”, e foi quando a gente se deu conta de que a gente estava fazendo
tudo o que acontecia nas artes visuais, sabe? As a¢Ges coletivas. E, no entanto,
quando vocé vé, tudo parece ensaiado, muito ensaiado, no sentido de como as

coisas deram certo.

Carmen - N3o havia um lugar.
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Alex - Nio, ndo havia. Para que tudo aquilo acontecesse daquele jeito, com
aquela intensidade, aquilo também era fruto de certo desabrigo, sabe? No
melhor sentido da palavra, do “desabrigo poético” mesmo. Tinha muita ousadia
de experimentar, e era tio experimental que nio tinha uma programagio, a
gente nunca teve um ensaio. E também ndo pensdvamos assim: “Vamos registrar
aagdo”, “Vamos registrar a agdo para transformar num material qualquer”, ndo
pensamos num sentido de documentdrio. Na verdade, havia mais a légica de
criar um outro tipo de material qualquer, mas talvez houvesse mais a 16gica de
registrar o que faziamos, um briefing, uma apresentacio do que faziamos, mas nao
havia um propésito propriamente dito. Era mais um desejo de dialogar com o que
seria hoje “registro de uma ag¢do”, como se fosse gerar um arquivo audiovisual
daquilo, mas nio sabiamos realmente o propésito de estar filmando aquilo. Se
vocé assistir ao registro da PEP, é incrivel, porque parece ensaiado, parece muito
ensaiado, no sentido de como as coisas deram certo. Todo mundo que vivenciou
aquilo, o Cataldo, o Trebusi e a Fernanda - que foi logo a primeira agregada -, em
seguida, o Treze Numa Noite, todos nés que vivemos aquela época guardamos
a impressdo que vivemos um momento magico. Foi um momento magico,
surpreendente, definidor na vida de todos nds ali, uma experiéncia incrivel. E
aquilo reverberou muito. A gente comegou a “itinerar” por ali mesmo, hoje aqui,
amanhi ali, em outra rua. A coisa acontecia por ali, a coisa acontecia por outra

rua, a coisa acontecia em Miguel Pereira, fomos numa van...
Carmen - Vocés fizeram uma agdo em Miguel Pereira, é isso?

Alex - Fernanda morou uns anos em Miguel Pereira, o que fez com que
algumas pessoas de Miguel Pereira fossem ao Filé de Peixe, na Tijuca, e uma
pessoa que viu o Filé de Peixe viu aquilo, e ficou encantada, e pensou: “Como a
gente vai fazer um festival de cinema, a gente chama o pessoal do Filé de Peixe,

que faz um cinema ao vivo”.

Carmen - Uma coisa antiga se transforma numa coisa experimental!
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Alex - Foi uma coisa muito louca: “Tem uma galera no Rio muito louca, vocés
precisam ver, eles sdo loucos, eles vdo para a rua, estendem um pano e comegam
a exibir”. E muitas pessoas ali nunca tinham visto uma projecido Super-8,
slides. Fizeram uma projecdo em slides, um Super-8, e a banda, na rua, na rua-
rua mesmo, beira da rua, beira mesmo. Quantas vezes protagonizamos uma
arrancada! Nunca teve uma briga. E a gente ndo pedia autorizagdo, ndo tinha
seguranca. Nunca aconteceu nada, nada. Entdo a gente foi para Miguel Pereira
numa van com Treze Numa Noite e banda para fazer essa apresentagio livre de
cinema e poesia. Fizemos isso em 2006 e 2007. Ao final de 2007 j4 comegamos a
sentir que tinhamos feito muito. Os Treze Numa Noite foram superparceiros, até
2008, quando fizemos uma apresentacdo no patio do MAC, o MAC Filé, porque, na
sequéncia, a gente comegou o Piratdo, e af a gente se individualizou um pouco
mais. Nesse momento a forma de trabalhar mudou um pouco. Em 2006 a gente

foi para Paraty, fazer a FLIP.
Carmen - Para fazer cinemaou ...

Alex - Nesse momento a gente ji tinha trinsito na producido autoral do
cinema, na produgdo autoral de poesia a gente tinha transito livre, na de musica
experimental a gente comecou a ter, e comegou a ter cada vez mais transito no

campo das artes visuais porque as pessoas foram descobrindo...

Carmen - No Filé, a relagdo com a rua passa por onde? Vocés se preocupavam
em contextualizar as agdes? Em ter algum tipo de coeréncia, tipo decision-making,
ou prevalecia 0 compromisso com um nonsense, com o lema do totalmente
experimental? E performance, happening ou tudo isso e o contrério, isto é, ndo

havia um norte, um projeto, nas agdes? Qual esse momento primeiro?

Alex - Olha s6, de certa forma, a presenca do Treze Numa Noite foi o primeiro
momento de contaminagdo do Filé com as artes plasticas. Se tivesse que definir,

esse seria 0 momento mais emblematico. Porque a partir dali comegaram alguns
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convites: “Faz a PEP ali no atelié do Fulano com a gente” etc. Porque a PEP era
nosso trabalho. E porque, além de organizar esse evento, que a principio era o
Filé de Peixe, ndo era sé isso, porque o Filé de Peixe era um evento de artistas. E
nos convidavam, e foi ai que a gente comegou a virar um grupo mais restrito, o
Filé de Peixe, e que ndo era sé isso, porque o Filé de Peixe agencia o trabalho de
mais de trezentas pessoas, entdo vocé vé que essa ldgica de agenciar, de trabalhar
com o outro, essa ac¢ido de aglutinar trabalhos, estd presente desde o inicio, s6 foi
tomando caras diferentes: por meio dos eventos, da PEP, das ocupagdes e, agora,

do projeto Piratdo.
Carmen - Qual a diferenca entre a PEP e as ocupagdes?

Alex - Eu diria que as ocupagdes extrapolaram; eu diria que a gente ja estava
mais consciente do que a gente era, a gente ja se designava nesse momento como
um coletivo. As ocupagdes a que estou me referindo sdo as dos casardes e as do

museu, do MAC. Elas eram mais bem programadas, elas abarcavam mais gente.
Carmen - Quanto aos participantes?

Alex - As pessoas do inicio continuaram com a gente, mas claro que tem
uma flutuagio natural. Diego saiu do grupo. Felipe estava no grupo, junto com
Fernanda. Entdo, em 2006 - isso ndo faz o menor sentido de repente -, éramos
eu, Cataldo, o Felipe, que era o lider da banda Mysticow, e a Fernanda. Depois,
em 2008, o Felipe saiu e ficamos eu, o Cataldo e a Fernanda, que é o grupo que
permanece junto até hoje, que é o esteio principal do coletivo. Af, no final de
2007, a gente comegou a sentir que, de alguma maneira, aquilo estava precisando
se reinventar e que a gente ja estava sofrendo um processo de desgaste; as
pessoas estavam dando o mdximo, mas a gente comegou a sentir certa exaustdo
e comegou a pensar em parar. Eu acho que todo artista pensa qual seria o
momento de parar, qual o momento de mudar, vocé esta fazendo um trabalho e

esse momento de parar ndo é exatamente o momento de parar, é um momento



130 Territorio, Museus e Sociedade

de comego, de perguntar quais as relages que existem entre esse trabalho e o
que vem em seguida. O que veio em seguida foram as ocupagdes, que eram mais
programadas etc., e que sdo as ocupagdes de casardes etc. no primeiro semestre
de 2008. Por vezes, as coisas pareciam surgir do nada: uma mulher chamada
Fernanda conheceu nosso trabalho, achou o méximo, e nos convidou: “Olha, tem
uma casa ali na Lapa, na Rua Conde Lage, que esta meio abandonada, que é da
familia dela, da familia Niemeyer”. Ela era casada com um dos netos do Niemeyer,
uma propriedade do Niemeyer meio que fechada, meio abandonada, um artista
estava com um atelié 14, mas nada acontecia, e eles queriam dar vida aquilo: “Que
tal fazer um evento 147”. “Vamos fazer uma ocupagdo 14”. A ocupagdo tem essa

coisa mais programada, de vocé relacionar o espago com aquilo que vocé....
Carmen - Que n3o é mais a rua...

Alex - Que ndo é mais a rua, que nesse momento era um casarao, que depois
foi uma garagem. Af a coisa ja tinha um processo de reunido, tinha que ver o
espaco, que dia vai ser, como vai ser com a bebida, com a entrada, o que é que
pode, o que é que nio pode, entdo, aquele impeto, vocé tem que lidar com aquilo
que era proibido. Entdo as ocupagdes comecam a implicar negociagdes. Eu diria
que é um segundo momento, que comega a acontecer no final de 2007 e inicio
de 2008. Tinha um coletivo que ocupava um atelié ali na Rua Joaquim Silva, uma
garagem, que é a garagem do prédio do Raul MourZo, onde antes era o antigo
Capacete, af a gente pensou: “Olha, d4 para fazer uma agao ali na garagem, vamos
fazer? Somos parceiros deles. Vamos chamar Fulano para pregar cartazes aqui,
vamos chamar Beltrano para fazer performance, Fulano para fazer aquilo, vamos
ver se a gente faz uma instalagio com o coletivo tal...”. Entdo a gente comegou a
fazer coisas mais bem pensadas com relagio ao espago. Comegou a acontecer no
final de 2007 e foi o que a gente fez até meados de 2008. Na rua tudo era muito
compulsédrio, na ocupagdo ja ndo era tdo compulsério. Eu acho que essa seria
a principal diferencga, uma coisa mais negociada com o espago, com os donos

do espago e com outras pessoas. Comega um processo relacional. Af fizemos em
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alguns lugares, nessa garagem ali do Raul Mour3o...
Carmen - Na Rua Joaquim Silva...

Alex - Na Rua Joaquim Silva, nessa garagem do prédio do Raul Mourao. Depois
rolou convite para fazer duas vezes na Rua Conde Lage, nesse imével abandonado

da familia Niemeyer... Sempre lotado, superlotado.
Carmen - E como era a divulgagdo?

Alex - A gente fazia uma divulgacdo com umas filipetazinhas, que eram muito
toscas, geralmente era xerox, e a gente distribufa mostrando a programacio, o
horario, a gente fazia xerox e a gente divulgava por e-mail também. Nessa época
a gente ja estava conhecido, mas a gente sempre foi organizado nesse sentido,
desde o inicio, com relagdo aos nossos contatos. Hoje a gente tem um mailing que
estd em torno de 15 mil e-mails. A gente ndo divulga o e-mail pelo Gmail, a gente
contrata um servico de divulgagdo. Para vocé divulgar por meio de um Gmail
desses da vida, vocé divulga mil por dia, a gente divulga para 15 mil pessoas, que
sd0 nossos contatos. A gente contrata um servigo de divulgagdo em massa, um
carteiro express. A gente ja perdeu uma conta de e-mail porque ela foi bloqueada,
porque era enorme, entdo a gente descobriu esse carteiro. Vocé paga. Vocé paga
o servidor, na verdade, de uma Gnica vez, tipo assim: 40 mil envios custam cem
reais. Sdo duas coisas paralelas, porque uma coisa que era superexperimental,
na verdade, em seu subterrineo, foi se profissionalizando: a organizagio dos

contatos, os apoios... Ndo é uma questdo de dinheiro, ndo, nunca foi.
Carmen - Muita energia!

Alex - Muita energia. Eu me lembro que no inicio desse ano eu encontrei com
0 Arjan Martins, e eu ja estou me referindo ao momento do Piratio, af ele veio
parabenizar a gente por esse de 2010 e falou assim: “Nossa, vocés estdo numa

erecdo sem fim!” [risos]. Nesses cinco anos, a gente estd completando cinco anos
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agora, a gente nunca parou.

Carmen - E nunca teve uma organizacdo, uma divisdo de tarefas, uma coisa

assim...

Alex - A gente nunca foi burocraticamente organizado. Isso é muito
complicado. Eu acho que eu vivo um pouco para o Filé, ou totalmente. Como eu
e a Fernanda, ninguém se dedicou ou se dedica ao Filé, isso é fato. Mas isso tudo
nunca foi o menor problema, pois, para mim, sempre ficou claro que as pessoas
tém interesses diferentes, elas se doam de maneiras diferentes, a receita para
vocé ter um bom convivio no coletivo é saber entender isso. As pessoas atuam
de modo diferente, tém formas diversas de contribuir, ativam possibilidades
diversas, o que ndo pode acontecer é zerar, quando uma pessoa ndo colabora mais
em nada, isso ¢ a Unica coisa que nio pode acontecer, é perder o bonde, é perder
a iniciativa de procurar com que colaborar, como somar. Por mais organizada e
comprometida que a gente seja, a gente nunca burocratizou ou mensurou como
cada um se doa ou se dedica, o que se deve ou ndo se deve fazer, s6 que tem que ter
um sentimento de contentamento no grupo, de todos com todos: “Entendo que
Fulaninho contribui assim, e isso é essencial, entendo que Sicraninho contribui
assado, e isso é fundamental”. Agora, no momento em que a pessoa nio é mais
importante para nada, essa pessoa nao esta mais no grupo, entendeu? Af é meio
que problema. Essa consciéncia é que rege a gente. Até porque isso também tem
a ver com a caracteristica do coletivo. O coletivo é formado por pessoas muito
diversas, e nenhuma pessoa que fez parte do coletivo até hoje tem formagdo em

artes visuais. Nenhuma.
Carmen - Nenhuma?

Alex - Ninguém se formou em arte visuais. Alids, ninguém se formou em arte.
Arte é uma segunda “formac3do”. Ela se da na pratica, em oficinas, workshops

e pelo fato de sermos artistas: eu crio, eu exponho, eu exibo, eu fotografo, dou
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oficina... Nossa formagdo como artista se da na medida em que a gente se constréi
como artista. Ndo ha uma coisa assim: “Eu me formei e agora vou atuar como
artista”. Ndo tem isso. E sempre estivemos juntos em fun¢io de uma espécie
de encantamento um com o outro. O que mantém a coesdo de um coletivo é a
possibilidade de se manter conectado com o outro e isso parecer essencial. Entdo
o grupo funciona meio assim: eu sempre tive uma coisa de falar com as pessoas,
de relagbes com outras pessoas, de falar pelo coletivo, eu vivo pelo Filé de Peixe.
De todas as pessoas que passaram pelo coletivo - e ndo vejo problema nenhum
nisso, todo mundo sabe -, ninguém como eu e Fernanda, para ser bem justo,

viveu tanto para o Filé, ninguém se doa mais para o Filé.
Carmen - Qual a formacio da Fernanda?

Alex - Fernanda se formou em Turismo, é gerente de uma agéncia de viagem,
eu sou formado em Ciéncias Sociais, o Cataldo é formado em Comunicagio,
o Felipe Esteves, que fez parte do Filé, é formado em Histdria e saiu do Filé
exatamente para se aprofundar como historiador, estava fazendo mestrado, ou ja
estd no doutorado, e o Diogo Tribusi nem faculdade tinha, sé tinha segundo grau.
Mas todos nds também mantinhamos algum vinculo paralelo e algum tipo de
envolvimento com arte. Vocé me perguntou antes onde nos encontravamos: nos
encontravamos sempre em bar. E acontecia de verdade. Tinha atas de reunido,
decidiam-se coisas, anotava-se, mas, ao mesmo tempo, festejava-se muito,
bebiamos bastante, conversavamos sobre tudo, eram sempre encontros felizes.
Nunca foi aquela reunido careta de trabalho. Vocé ficava com vontade que tivesse
aquele encontro. E era tudo ali, no bar, assiduamente, com regularidade. Agora,
pela primeira vez, a gente estd com um espago. Porque vocé vai comegando a
juntar coisas... E essas coisas eram guardadas 14 em casa... Até que chegou a um
ponto, sobretudo quando chegou o Piratdo, em que ou eu guardava as coisas ou
eu morava na casa: em todos os cdmodos da casa tinha mais coisa do Filé do que
nossas, até embaixo da cama, no chao, na sala, na cozinha, tudo era Filé, acho

que no banheiro nio. Acho que o tnico lugar da casa que foi salvo foi o banheiro.
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Enfim, nossas reunides, sempre em bar, sempre foram muito produtivas e sempre
deram muito certo. Acho que as coisas aconteceram de modo tdo informal, desde
0 comego, que é uma marca que acho que se perpetua. A gente fazia tudo na
beira da rua, ia de fusquinha para os lugares. Em Paraty, na FLIP, na verdade, a
gente ndo tinha sido convidado oficialmente, mas fomos. L4 chegando, a gente
entrou em contato com os organizadores e entdo fomos convidados. Pedimos um
minimo de apoio, de som etc., e a gente fez. Foi também um momento mégico.

Ninguém nunca fez nada careta, ninguém nunca fez nada sem estar inspirado.
Carmen - Como vocés e o Ricardo Resende se conheceram?

Alex - Essas articulagGes, que fazem com que a gente esteja aqui agora, que
me trouxeram até vocé agora, ou que me levaram até o Ricardo Resende, foram

fruto do Piratdo, que foi o segundo nascimento do coletivo.
Carmen - Até agora estavamos nas ocupagaes...

Alex - Entdo, af a gente comecou a fazer as ocupagdes, e houve o evento no

casardo da Conde Lage.
Carmen - E nenhuma rela¢do com land, minimal arte, nada disso?

Alex - Nada disso. Mas a gente ja estava mais consciente com relagdo as artes
visuais. A gente fez uma... Foi incrivel! Tinha umas quinhentas pessoas dentro,
tinha uma fila no quarteirdo de gente que nio conseguia entrar, a bebida do

evento acabou em uma hora.
Carmen - E pagava para entrar?

Alex - Dois reais. O que sdo dois reais? Era s para pagar a cerveja. Era gente
demais. Af acabou a bebida, e o panico de acabar a bebida era o panico de as

pessoas irem embora. Eu me lembro que eu sai a pé para comprar bebida na Lapa,
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desesperado. A gente tinha dimensionado um evento para duzentas pessoas,
s6 que tinha quinhentas! Entdo eu passei num lugar e perguntei: “Amigo, tem
bebida aqui? A gente estd fazendo um evento, e eu preciso de bebida, mas a gente
nido tem transporte para levar, ndo tenho condi¢des de levar ndo sei quantas
caixas de cerveja no lombo”. O cara perguntou: “Mas seriam quantas caixas?”. Af
eu perguntei: “Quantas vocé tem? Eu quero tudo. Mas preciso de um transporte”.

Surgiu transporte na hora. Em 15 minutos estavam entrando os engradados...
Carmen - Quanto sobrou?

Alex - Uns dois engradados, que ndo sobraram porque a gente bebeu. Surreal!
Nesse dia tinha instalagdo, tinha exposi¢do de desenhos, a gente projetava slides,
agente falava, tinha a Mysticow tocando. Mas agora tinha trés ou quatro grupos de
arte sonora, cinco ou seis grupos de performance. Era como se cada nicleo tivesse
se autonomizado. O Filé era barulhento, muito urbano, e tudo tinha que conviver
com tudo e a0 mesmo tempo, as coisas tinham que acontecer simultaneamente.
Curtindo, sem neurose, era muita loucura, era rapaziada bebendo, era rapaziada
fazendo arte. Acho que era isso que encantava, tudo podia. E hoje é tdo regulado,
regulamentado.

Carmen - Tudo. Sem falar dos problemas que ja vi, e grandes, em montagens
de exposicio, pelo fato de um artista considerar que um trabalho de outro artista
estd interferindo no dele, e por ai vai...

Alex - Mas isso ndo faz o menor sentido... Entre nés, tudo acontecia ao mesmo
tempo. A gente flertava com o underground, mas o clima nunca foi pesado, sempre
foi um clima legal. Era para as pessoas se divertirem. E eu acho que a gente fazia
as coisas tdo certinhas porque, no final das contas, quando a gente comegava, até
o fim, ndo paravam de acontecer coisas.

Carmen - Coordenadas ou espontineas?
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Alex - Na maioria das vezes, coordenadas, mas era assim: quando esta
acabando aqui, ali ja tem que estar comegando, e isso em diversos pontos,
porque ndo tem como vocé nio interagir com aquilo. Em todos os lugares e tudo
acontecendo ao mesmo tempo. Assim eram as ocupagdes anteriores ao Piratio.
J4 na rua era diferente do casardo, onde a ocupagdo era negociada; na rua a

ocupagio era compulséria.
Carmen - Publico jovem ou n3o?

Alex - Muito variado... E af a coisa vai criando seu préprio buchicho, as
pessoas ficam sabendo, e a Fernanda, por ser 14 da familia Niemeyer, sugeriu
que a gente fosse 14 para o MAC: “Tem uma rapaziada que é incrivel!” (isso nas
palavras dela). Ela indicou a gente 13, e a gente fez um evento no patio do Museu,
era o MAC Filé. Era um ano meio delicado, era 2008, ano de eleigdo, ninguém

queria se comprometer.
Carmen - Quem era o diretor?

Alex - Era o Guilherme Vergara. A gente ja estava em outubro, véspera de
eleigdo, ninguém queria correr esse risco. Af a gente ia fazer o primeiro grande
evento. N3o era uma casa, uma garagem, ou rua. Vocé tem a sensagao de que esta

crescendo, uma sensacéo afrodisiaca...
Carmen - A histéria da “erecdo sem fim”...

Alex - Era uma conquista. E 14 no MAC outros coletivos ja tinham feito antes
da gente, o Imagindrio Periférico ja tinha feito, ja tinham acontecido algumas

ocupagdes no patio do MAC, que pararam de acontecer com a gestdo do Bueno.
Carmen - Outro perfil agora?

Alex - Outro perfil, que eu acho legal, mas é mais calcado na coisa do acervo.
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Eu acho que hoje 0 MAC tem uma coisa assim, da constitui¢do do acervo do MAC,

que, claro, é importante também.
Carmen - Mas agora tem o Parque Lage, que esta superaberto.

Alex - Agora tem o Parque Lage, que estd muito aberto. Ele ndo é mais um

gueto de uma elite.

Carmen - O que até é contraditdrio, porque eles sempre se preocuparam tanto
com arte contemporanea, com o ensino de arte contemporanea, e, pelo que eu
soube, abriu o leque 14, agora ensinam tudo, arte classica... O foco ndo é s6 aula de
arte contemporanea agora, e, no entanto, nos encontros, nas exposicoes, a arte
contemporanea esta bem, sempre cheio de gente jovem, alguns até que ndo nem
tém perfil de frequentadores do circuito de arte, tudo tdo vivo! Até a Orquestra
Voadora esteve l4... Mas entdo é isso, Alex, “fecha” um canto, “abre” outro?

Alex - E isso, as mentes inquietas vdo sempre encontrando seus nichos, seus

desvios, as brechas.

Carmen - As vezes, ndo s6 abrindo caminho, mas forgando mesmo, pega uma

brechinha meio apertada e vai for¢cando para ver até onde d4 para alargar...

Alex - E verdade, e hoje eu acho tudo isso muito coerente com o que a gente
fez. E, ao mesmo tempo, tinha aquela delicadeza, a gente ali, na beira da rua, e
o transito, e coisas estranhas acontecendo na rua. Como também eu vejo hoje o

Piratdo, aquela coisa estranha acontecendo dentro do circuito.
Carmen - Como a Coca-Cola do Cildo.

Alex - Mas deixa eu falar do MAC. Essa possibilidade se configurou e a
gente resolveu fazer o MAC Filé, que foi um divisor de dguas para a gente. Ai as

pessoas diziam: “Mas o Filé ndo faz mais nas ruas...”, porque sempre tem uns
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“fantasminhas camaradas”. E realmente era legal fazer na rua, que era uma coisa
tdo exclusiva, assim, tdo sem regra...

Carmen - Vocé estd me dizendo que no patio do museu ndo era mais na rua,
é isso?

Alex - E, ndo era mais na rua, como também n3o era mais na rua quando a gente
comegou a fazer nos solares, nas garagens. Mas porque vocé vivencia aquilo todo
dia. Todo dia vocé esta pensando se é aquilo mesmo, se é, se ndo é, vocé faz assim,
vocé faz assado, vocé sente o tempo da transformagio daquilo, que comega a dar
fruto, e esse “se é, se ndo €”, e isso tudo é diferente para quem esta fora e tem uma
relacdo episddica. E é o maximo vocé se transformar, e as pessoas perceberem
que as coisas se transformaram, mas que, no final, tem um “DNAzinho” ali, sabe?
E, para os mais atentos, é muito diferente, mas, a0 mesmo tempo, é muito igual.
Se vocé consegue manter isso ao longo de uma trajetdria, essa transformagio
aliada com um DNA artistico que ndo morre, que é sempre renascimento, uma
janela, acho que muita gente se surpreende. E vocé sente a transformagio em
vocé. Porque essas correlagdes também nao sdo pré-programadas, ndo.

Carmen - Correlagles que ndo sdo imediatamente visiveis?

Alex - Isso! Nem para vocé que esta dentro. Porque, as vezes, vocé tem uma
certa segurancga, embora eu saiba que essa é uma palavra meio dificil para a gente
que cria, mas, muitas vezes, hd realmente um certo conforto, e de repente vocé
toma um susto, e pensa: “Olha como a gente esta aqui também, né?”. E percebe
que isso se relaciona com isso ou com aquilo outro...

Carmen - E, de repente, perceber que esse momento de seguranca acompanha
um susto... Porque, normalmente, a sensacao de seguranga provém da percepgdo
da preservagio.

Alex - Ah... Mas ha sensagdo de seguranca cdmoda, e aquela a que me refiro

é outra.
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Carmen - F essa que eu acho superinteressante, a que olha o abismo.

Alex - E muito legal, e mais legal é descobrir depois. A sensagio de seguranga

vem logo depois.
Carmen - E como foi no MAC?

Alex - Deu tudo certo, deu muita gente. Cada programacao foi comegando a

se autonomizar, performance, instalacdo... No MAC isso chegou a ser o maximo.
Carmen - Mesmo as instala¢des ficaram ao ar livre? Isso deu certo?

Alex - Deu. Eram todos artistas muito jovens. E a duragio foi de um dia, das
10 as 18 horas. E foi a primeira vez que a gente entrou hum museu, foi a primeira
vez que a gente conversou com um diretor de museus, foi a primeira vez que
a gente se reuniu com a museologia, foi a primeira vez que a gente ficou de
apresentar uma planta de como seria a ocupacao, foi a primeira vez que a gente
buscou patrocinio, apoio, foi a primeira vez de muitas coisas, que indicavam um
certo profissionalismo, uma certa seriedade. Para a gente, era uma coisa meio
assim: ndo somos loucos, é uma loucura, mas ndo somos loucos, somos capazes
de fazer uma coisa no patio do MAC e ser ground, ser bacana. A gente ficou das 10
as 18 horas com uma programacio encadeada de cinema na cinemateca do MAC,
de 13 as 14 horas era uma, de 14 as 15 horas era outra etc. Convidamos para uma
projecdo que era dos Marcos Bonisson, tinha os videos do Cataldo, e sempre, mais
uma vez, ativando o trabalho de outras pessoas. E a mesma estratégia: das 10
as 12 horas a montagem e af, a partir das 13 horas, comegou a mostra de video,
a performance, comegou a performance sonora, e com muito publico, tem um
registrozinho, da para dar uma olhada como foi.

Carmen - Existe esse registro no museu?

Alex - Acho que sim, mas nio tenho certeza.



140 Territorio, Museus e Sociedade

Carmen - Porque é uma obra.

Alex - £ uma obra. Mas nesse momento comegou a haver um pouquinho mais
de malicia, no bom sentido da palavra, porque, por exemplo, quando a gente
chamou um amigo para filmar, a gente ndo tinha nogio de que estava fazendo

um registro, que poderia ser “obra”.
Carmen - N3o?

Alex - N3o, ndo mesmo; era s um artigo, a gente via como um documentario

sobre o evento, olha o linguajar de onde vem, ndo vem das artes visuais.
Carmen - Vocés faziam o mesmo com outras pessoas, com outros artistas?

Alex - Ndo, ndo era documentarista no sentido cldssico da palavra, era coisa
nossa mesmo, mas, a0 mesmo tempo, ndo tinha essa visao de registro, que torna o
trabalho possivel de ser acessado no futuro, que gera uma obra, de jeito nenhum,
essa relacdo de preservar uma coisa que é efémera, ndo havia nada disso e, se
disséssemos isso, seria pura mentira. Eu acho que o MAC Filé encerra esse primeiro
ciclo, que vai de 2006 a 2008, que é pautado pelo surgimento do grupo, pelas a¢ées
compulsdrias na rua, pelas ocupagdes com melhor planejamento, até chegar ao
MAC. Até ali a gente ja se sentiu mais inserido, era um simbolo de que faziamos
parte do circuito, ainda de uma maneira muito inicial, inteligente, a gente estava
apenas tangenciando tudo, mas tinhamos orgulho de termos artistas que ja
estavam participando do circuito, mas com uma representatividade oficial que o
campo das artes também estava espelhado no Filé, entdo, a gente viu que “uau”,
é isso, a gente ndo virou um evento, ndo virou um cineclube, ndo virou um sarau,
virou um coletivo de vdrias agdes. Nesse momento também eu acho que fecha
isso. Depois, a gente comega a planejar o que é o Piratdo, entendeu? O ano meio
que acabou, e a gente teve a ideia de fazer o Piratdo. Na verdade, a gente passou
o primeiro semestre de 2009 planejando o Piratdo. Ai a gente estava planejando

um trabalho. O trabalho era uma a¢ido, mas ndo como antes, uma acdo eventual.
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Nio é uma acio-evento, uma “acdo-eventeira”, sabe? E uma acio-agdo. Vocé
comega uma discussio, se é ou ndo performance, porque a performance talvez
esteja muito calcada no corpo, nos objetos com significincia em si, vocé ndo pode
dizer que o Pirato... Eu ndo estou falando nem na questao da representac¢io, ndo

quero distinguir performance de agio.
Carmen - Mas existe uma diferenca.
Alex - Existe, com certeza.

Carmen - O Piratdo seria um projeto mais permanente, mais continuo do que
uma agao?

Alex - Acho que, quando vocé fala em agédo, a prépria questdo artistica esta
em questao, ela estd no limite.

Carmen - Entdo, olha que contradi¢io, no préprio momento em que vocés se

inseriram no circuito artistico, vocés se propuseram uma agao que questionava...

Alex - ...tudo isso.

Carmen — Até porque o Piratdo também questiona...

Alex - Th, o Piratdo questiona coisa a bega...

Carmen - Ent3o, a percep¢io de uma diferenca vem de qué?

Alex - Esse questionamento da prépria performance é o contemporaneo:
o que é isso, é um avido, é um pdssaro, é um super-homem? Quando as coisas
ficam assim, quando vocé puxa esse tapete, quando vocé tira esse chio, isso é

um indicativo do que é um trabalho na medida do contemporaneo. Como é dificil

definir quando vocé nio tem a prateleira onde colocar aquilo, e quando também
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as coisas se atravessam, acho que é isso... O Piratdo da “pano pra manga” para
falar muitas coisas, falar de direitos autorais, de objeto, de reprodutibilidade, de

tecnologia...

Carmen - E mesmo de temporalidade, porque o Piratdo - o piratear - é agdo,
mas também pode ser considerado um objeto com carater residual [de uma agdo].
Mas ela também se apresenta muitas vezes como um documento de algo que se
passou, mas nido pode se referir a um presente. Nesse sentido, ela difere de uma
acdo. S6 que, quando resgata um passado, ele logo instaura um presente, entdo se
faz agdo de novo e acaba que também nio deixa de ser um passado no presente,
porque vocés trazem a tona registros que os proprios atores nao tém... E ai, o que

é que acontece?

Alex - A gente discute nogdo de acervo, crime [de direito autoral], arte. Porque,
na verdade, a gente ndo negocia com ninguém a possibilidade de piratear, a gente
nio pede permissdo para piratear, isso é compulsério. Os videos sdo pirateados

compulsoriamente. Eles batem em nossa mao, e a gente vai piratear.

Carmen - Voltou o compulsério, e também é uma ocupacdo, nem que seja

simbdlica.
Alex - Que tem o cameld, a rua...

Carmen - Desde logo eu vejo também rela¢do com alguns trabalhos do Cildo:
com Camelbé e com o que ele diz com rela¢do aos buracos negros e as relagdes
tensas entre centro e periferia, e a tendéncia, em termos de pressdo energética,
de o centro virar periferia e de a periferia virar centro, tem as Inser¢des em circuitos
ideoldgicos: Projeto Coca-Cola e as informacdes circulantes, a entrada dentro de um
sistema industrial preexistente, e tem aquele trabalho da fabrica de sorvetes da

Documenta, de Kassel...

Alex - “Objeto desaparecendo/Objeto desaparecido”...
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Carmen - A fabrica que se autodestrdi, que ndo dd lucro, que ndo se autorrepde.

Alex - Alias, vocé leu o jornal ontem? Vocé leu a Luisa Duarte falando da
gente? Ela fala da gente, do Cilddo desse tamanho, a gente pequeninho, mas
a gente estd l4. O Piratdo age como pirata, na medida em que pratica uma
autorreprodutibilidade. Tem até uma contabilidade.

Carmen - E, em Porto Alegre, vocé contabilizou: no momento temos tanto de

crédito, mas nio sei quanto de débito, nosso saldo devedor é de tanto.
Alex - Quantos DVDs... Eu tenho condi¢io de falar a cada artista.
Carmen - Vivo ou morto?

Alex - Vivo ou morto, é sé contabilizar os CDs; eu sei quantos a gente
vendeu de cada artista, onde vendeu, quanto isso gera de dinheiro, tenho tudo
contabilizado. Mesmo porque os CDs s3o numerados, tenho controle sobre cada
tiragem.

Carmen - Entdo o Piratdo tem um controle muito grande sobre tudo! E é

sobre uma circulagdo mesmo...
Alex - Que é também um arquivo.
Carmen - Um arquivo! Essa histéria da arte que é também um registro...

Alex - E, na verdade, a cada Piratdo um registro é gerado. Alids, a gente sé faz
se tiver condi¢do de registrar. Cada Piratdo gera um video. Sdo quatro editados,
e a gente fez quinze PiratGes até agora. E, como numa inddstria, cada um deles é
numerado: 1, 2, 3, 4, 5, 6 etc.

Carmen - E tem os nomes também...



144 Territorio, Museus e Sociedade

Alex - E... Crédito ou débito?

Carmen - O Piratdo é muito bom... E nisso vocés tém relacio com Marcel
Duchamp, com o fato de o nome dizer muito a respeito do conceito do trabalho,
s6 que é muito doido, porque no Piratdo os nomes sio frases que a gente ouve o

tempo todo na rua. “Um é trés”...
Alex - “Cinco é dez”...

Carmen - Acaba que tem relagdo com economia, com o informal da rua. No
Piratdo, quando vocés colocam nas ruas cdpias barateadas de performances,
manifestagdes que usualmente ndo tém uma materialidade... Vocé acha que o
Filé pensa em dar visibilidade a relagdo praticamente constante da arte com o

mercado?

Alex - Bom, o Piratdo é um projeto que se insere de um modo muito
contundente, ndo é? Ele ndo tem ddvidas quanto a esse aspecto, se ele é legitimo,
ele ndo tem davidas quanto a isso, ele é um gerador de davidas, ele é um gerador
de questionamentos, ele é até... Anna Bella até falou isso: vocé é humilde, mas
vocé ndo é modesto. Nesse aspecto mesmo, da humildade como prética, eu ndo
me importo em ajudar pessoas, essas coisas, mas, a0 mesmo tempo, como eu

seria pretensioso, ousado, num sentido operatério mesmo.

Carmen - E lembre que vocé pirateou 14 em Porto Alegre, pirateou a atengio,
comegou “humilde sem ser modesto” e pirateou o dia. Isso aconteceu 14 em Porto
Alegre, na mesa “Arte e mercado”, mas sua fala, a voz, ndo era pretensiosa. E
assim, calmamente, jogou uma bomba atémica. E, no entanto, era uma bomba
atémica que ndo botava as coisas para baixo, era totalmente floco de algodio,
tudo para cima, era quase inacreditdvel; e eu olhava e pensava: nio acredito, é
um menino, superjovem, e “arrebentou a boca do baldo”, ele detonou, sé que néo
botou ninguém para baixo, botou todo mundo para cima. E ai eu pensei: eu acho

gue ai tem um caminho bom para a histdria da arte, que eu ndo tinha pensado
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Florestas e escolas
contemporaneas: terapéeuticas
antropofagicas entre arte,
museus e sociedade!

Luiz Guilherme Vergara

Arte experimental e museus

Diferentemente do antigo museu, do museu tradicional, que guarda em suas
salas as obras-primas do passado, o de hoje é sobretudo uma casa de experiéncias. E
um paralaboratdrio. E dentro dele que se pode compreender o que se chama de arte
experimental, de invengdo (Pedrosa, 1995, p. 295).

Apenas brasileiros de nossa época. Tudo digerido. Sem meeting cultural. Experimentais.
Poetas... Bdrbaros, crédulos, pitorescos e meigos... A floresta e a escola. 0 Museu Nacional.
A cozinha, o minério e a danga. A vegetagdo. Pau-Brasil (Andrade, 1924, p. 45).

O museu é uma institui¢do a servico da sociedade da qual é parte integrante e que
possui em si os elementos que lhe permitem participar na formagdo da consciéncia das
comunidades que serve; [...] o museu pode contribuir para levar essas comunidades a
agir, situando a sua atividade no quadro histdrico que permite esclarecer os problemas
atuais (Carta da Mesa-Redonda de Santiago do Chile, 1972).?

(¢

Terapéuticas antropofdgicas para um grande labirinto contemporaneo”
poderia também ser o titulo deste artigo, que trata das viradas e incertezas

1. Outra versdo deste texto foi publicada como Poténcia Fragil da Arte Contemporanea: terapéuticas antropo-
fagicas em tempo de florestas, museus laboratérios In. Nava: Revista do Programa de Pds-Graduagio em Artes,
Cultura e Linguagem / Universidade Federal de Juiz de Fora. v. 1, n. 1 (jul./dez. 2015)- .- Juiz de Fora : Universi-
dade Federal de Juiz de Fora, Instituto de Artes e Design, 2016. Online - www.ufjf.br/revistanava.

2. Disponivel em: https://www.revistamuseu.com.br/site/br/legislacao/museologia/3-1972-icom-mesa-re-
donda-de-santiago-do-chile.html
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que atravessam o sentido de publico da arte e dos museus desde o “exercicio
experimental da liberdade” (Pedrosa, 1970), a Carta da Mesa-Redonda de
Santiago do Chile (1972), ao Museu da Solidariedade (Chile, 1972), também com
a participacdo de Mdrio Pedrosa, e aos paradoxos do MAC de Niter6i hoje (2014).
Entre escolas e florestas (Andrade, 1990), dispositivos e abertos (Agamben, 2010),
debatem-se aqui as formas de utopias concretas e antropofagicas cruzadas pelas
pedagogias, estéticas e teologias que inauguraram caminhos, ainda inacabados,
talvez em ressurgéncias contemporineas, de re-existéncias sociais engajadas,
ressaltando o acontecer solidario (Santos, 2002) como horizonte terapéutico
social e cultural. Consideram-se as institui¢des dos anos 1960-1970 como parte
das mudangas no sentido geopolitico, de lugar “participativo”, ou geopoético,
de inauguragGes experimentais de movimentos de emancipacdo e praticas
sociais das vanguardas artisticas. Pelas dobraduras das décadas, de 14 para ca,
o0 que coube na sintese modernista de Oswald de Andrade serve também para o
mal-estar da contemporaneidade. A antropofagia cultural ainda nos une como
sintoma ou intui¢do para uma terapéutica institucional brasileira em processo
descolonial aberto pelas metéaforas e paradoxos expressos na imagem simbdlica
de “floresta-escola”.

Impossivel isolar este texto da turbuléncia que invadiu nos dltimos anos
aceleradamente - todas as instituigdes politicas, culturais e, ainda, de saude e
educagdo publicas brasileiras. E preciso resgatar “a posigdo ética, o programa
ambiental e a vontade construtiva geral” de Hélio Oiticica como vacinas®
necessarias para o estado critico de anemia do sentido publico da arte e cultura
hoje. Valeria ainda revisitar, como esquizoandlise do “contemporineo”, as
utopias inacabadas da América do Sul dos periodos de resisténcia heroica do
Museo de la Solidaridad,* no Chile (1972), ou da Carta da Mesa-Redonda de
Santiago, de 1972.

3. Suely Rolnik desenvolve a ideia de “combater a baixa antropofagia e afirmar o modo antropofégico de
subjetivacdo em seu vetor ético, [...] responsabilidade que temos ndo sé em escala nacional, mas também e
sobretudo em escala global, pois livrar-se do principio identitdrio-figurativo é uma urgéncia que se faz sentir
por todo o planeta”. Somos portadores da férmula de uma vacina que permite resistir a esse vicio: a “vacina
antropofagica”, como a designa um dos manifestos de 1922, prescrita para “o espirito que se recusa a conceber
0 espirito sem o corpo”. De fato, a vacina antropofagica parece ter se tornado indispensavel para uma ecologia
da alma (ou do desejo?) neste inicio de milénio (Rolnik, 1998, pp. 128-47). Rolnik, em “Subjetividade antropofa-
gica”, se apoia em Oswald, “que chegou a defender a tese de que a antropofagia constituiria uma “terapéutica
social para o mundo contemporaneo” (Andrade, 1990).

4. Disponivel em: <http://issuu.com/claudia.zaldivar/docs/catalogo_mssa_issu/1>.
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Nessa cartografia identificam-se intuicGes e sintomas anacrdnicos de
distancias e, a0 mesmo tempo, capilaridades entre vanguardas, pedagogia,
teologia e museologia social, tipicos dos séculos de opressdo colonial da América
do Sul, de lutas e frustragdes pelas tentativas de libertagdo pela solidariedade.
E exatamente das ressondncias epistémicas genéticas do colonialismo,
encarnadas ainda hoje na globalizagdo capitalista tardia, que as hierarquias
institucionais sdo estratificadas distintivamente pelos operadores dos sentidos
e valores do publico da arte, cultura e educagdo nas suas interfaces com a
sociedade. O transbordamento ou a rasura dessas categorias imobilizadoras
seria de imediato um marco comum as estratégias terapéuticas antropofagicas
institucionais. Elas nascem dos desconfortos de uma histéria compartilhada com
o sentido colonizador, dominador e classificador dos sistemas de patriménio-
valor e alienacdo da arte e da cultura; dos dispositivos inibidores de sujeito-
objeto e sujeito-consciéncia, reprimidos de sua “poténcia de agir” (adotando
a Ftica de Espinosa, 1992) e construir mundos; do mercado e da politica de
investimentos que controlam e vigiam a fragil sustentabilidade e autonomia de
ser das instituicGes produtoras de narrativas em relagdo aos mantenedores de
memdrias hegemoénicas; da repressdo direta e indireta as institui¢des e agéncias
de transformacéo social.

Podem-se inventariar, como um recorte especial das eclosdes de exercicios
experimentais de libertacdo nos anos 1970, as praticas da arte-politica e
interagdes sociais voltadas a quebra dessas hierarquias institucionais, tais como
os Domingos da Criagdo no MAM, Rio de Janeiro (1971); em Tucumén Arde,
Argentina (1968); no Teatro do Oprimido, de Boal (1960); ou, ainda, pela Carta
da Mesa-Redonda de Santiago do Chile, voltada aos museus de sociedade; e, no
mesmo ano de 1972, a inauguragdo do Museu da Solidariedade. Essas formas de
ativismo politico da arte sdo indissocidveis das lutas sociais de base das pedagogias
criticas inspiradas em Paulo Freire, principalmente para a conceituagio politica
dos museus de sociedade na América do Sul.

Ao pensarmos no conceito do museu integral, no processo
de tomada de posi¢do que levou a formulagio da declaragio
de Santiago e no uso contemporaneo da mesa-redonda como
um fio condutor da luta pelo engajamento social dos museus,
temos em mados um instrumento que evoca estratégias
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valiosas - como a ideia da conscientizacio e da transformacao
das formas de se fazer museu em prol da mudanga social.
Nesse momento de descoberta, de ativismo e de intensificacdo
de didlogos, conhecer a mesa-redonda permite ampliar nossa
capacidade de troca e compreensio, nos permite mais uma
vez pensar no futuro. (Santos, 2012, p.10).

A solidariedade, libertagdo e o principio da esperanga (Bloch, 2002) ,
tomados como parte de um radicalismo ou pragmatismo pedagdgico, inspiram a
contrapartida de Paulo Freire para a Mesa-Redonda de Santiago. A “capacidade de
troca e compreensdo” horizontais e complementares é projetada como condigdo
ética sustentavel para se pensarem futuros como terapéuticas antropofagicas
desde Paulo Freire, da escola-floresta de Oswald de Andrade (1990) ou do Museu
da Solidariedade.

Ressalta-se o deslocamento de centros de produgdo de conhecimento e
aprendizagem proposto pela pedagogia existencial de Paulo Freire, que inspira
Hugues de Varine (2012) em seus horizontes e raizes, do papel do museu com
base nos saberes e fazeres das comunidades, mundo e real/social que sdo
completamente necessarios para uma revisdo terapéutica das instituicoes
contemporaneas. Para Hugues de Varine:

Paulo Freire é o maior pedagogo politico de nossa época porque
ele colocou em prética suas ideias, antes de exprimi-las. Os
outros pedagogos, mais tedricos do que praticos, procuram,
sobretudo, melhorar a eficacia da educacio, seu rendimento,
talvez a sua democratizagdo, num espirito generoso. Paulo
Freire propde inverter o processo educativo. Considera antes
que o objeto da educagdo, o educando, tem também alguma
coisa importante a oferecer, da qual o educador e todos nds
temos necessidade. No dominio da cultura, é importante
inverter igualmente a relagdo da oferta e da procura. Todo
cidaddo, toda comunidade oferece alguma coisa em troca do
que o agente cultural pode lhe oferecer. Ndo deveria entdo
ser mais possivel fazer uma politica cultural, conceber uma
estratégia, utilizar métodos como se fazia antes de Paulo
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Freire (VARINE apud CHAGAS, 1996, p. 8).

Essas eclosdes e inversdes de hierarquias podem ser ainda hoje tomadas como
“revolugGes moleculares” inacabadas, ou mais reconfiguragdes contemporaneas
de estratégias para as terapéuticas antropofagicas, ou “terapéutica institucional”
(Guattari, 1985), porém sujeitas a0 mesmo risco podem ser incorporadas aos
discursos ou “textos ministeriais”.

Convém acompanhar seu desenvolvimento de perto e vigiar
com quem anda, pois ela é muito mal acompanhada. [...]
Proclamemos em primeiro lugar que existe um objeto de
terapéutica institucional e que deve estar defendido contra
todos aqueles que o queiram fazer derivar para fora da
problemadtica social real (Guattari, 1985, p.88).

Ainda assim, as forcas que fundam o sentido conceitual de patriménio
intangivel participativo dos ecomuseus também sdo passiveis de serem
tomadas pelos desvios da industria do turismo das massas, apoiadas por formas
tradicionais de hierarquizagdes e alienagdes, apontadas como “museus-ladrdes”
por Vénia Alves.®

Curiosamente, no mesmo ano da Mesa-Redonda de Santiago, Mario Pedrosa
estava convocando a comunidade internacional de artistas a doar e colaborar
com a formacio do acervo de arte do Museo de la Solidaridad Salvador Allende. A
adesdo a uma convocatéria de Pedrosa para a solidariedade ao governo socialista
de Allende foi uninime. A proposta de Pedrosa era abrir o museu nio apenas
com importantes nomes de artistas do mundo inteiro, tais como Picasso, Calder
e Mird, mas também para préticas e ativismos locais.

Todos os estilos de arte contemporanea do mundo estdo aqui
representados. E todos os senhores verdo, desde a pintura
lirica e criativa de Miré, até as obras que ndo pedem mais

5. “Os museus-ladrdes podem tomar duas formas: a do museu regional ou nacional, que centraliza uma parte
importante (e escolhida) do patriménio local, em um nivel geogréfico incompativel com a gestdo desse patri-
mdnio como recurso do desenvolvimento local; a de alguns grandes museus dos paises ricos, que contribuem
ativa e eficazmente a espoliagdo dos patrimdnios comunitérios e nacionais dos paises mais pobres” (Alves,
2013, p. 190).
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contemplagdo, por que constituem um chamado a agdo
revoluciondria (Pedrosa, 1976, p. 100).

Mirio Pedrosa também propde uma missio e um compromisso com a
solidariedade:

O que une indissociavelmente essas doagbes é precisamente
esse sentimento de fraternidade. [...] Os artistas as doam para
que o museu ndo se desfaga com o tempo, para que permaneca
através dos acontecimentos como aquilo para o qual foi criado:
um monumento de solidariedade cultural ao povo do Chile,
em um momento excepcional da sua histéria (1976, p. 100).

Certamente, existe uma composi¢do de forgas politicas e econdmicas
internacionais agindo por tras dos destinos de qualquer mobilizagdo ou libertagdo
emancipatdria, tanto nos ecomuseus, bem recortados pela pesquisadora Vania
Alves, quanto nas revolugdes da arte dos paises latino-americanos. Esse é o
sentido das mudancas de percepcio e preocupagdes de Mario Pedrosa expressas
nos depoimentos dos “exercicios experimentais da liberdade” em 1970, no
“Discurso aos tupiniquins ou nambas”, de 1976, e em “As vanguardas ja nascem
cansadas”, de 1977.° Talvez, Pedrosa ja estaria percebendo no gesto de Antonio
Manuel do Corpobra (1970) uma ruptura terapéutica entre liberdade e arte
junto aos circuitos normativos de valores dos saldes e do mercado, em que a
autenticidade ética estaria sendo colocada em foco. Porém, diante do crescente
e inexoravel desenvolvimento da sociedade industrial, ou superindustrial, do
Ocidente, Pedrosa registra, ou mesmo lamenta, sem davida, com o peso de seus
76 anos, o dominio da arte pelo mercado, mas também a descoberta da liberdade
perdida pelo capitalismo nas comunidades indigenas.

Nos paises da periferia, na faixa de subdesenvolvimento, as
vanguardas também aparecem, mas aqui seu propdsito seria
antes o de afirmar-se como up to date. Elas tém, entretanto,
os olhos postos nas irresistiveis mudangas ditadas pela lei
da civilizagdo do consumo pelo consumo, quer dizer, a dos
grandes mercados. Por isso nossos artistas “de vanguarda”

6. Ambos os textos foram republicados pela série Encontros (Azougue, 2013) sob a organizagdo de César Oiti-
cica Filho. “Discurso aos tupiniquins ou nambds” foi originalmente publicado pela revista Versus, em julho de
1976; “As vanguardas nascem cansadas” foi originalmente publicado na revista GAM - Galeria de Arte Moderna,

em setembro de 1977.
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estdo sempre correndo atrds para alcancar a ultimissima
novidade (Pedrosa, 1976, p. 107).

Lembramos a trajetdria desse importante critico, que lutou desde a primeira
Bienal de S3o Paulo, em 1951, afirmando a dignidade da produgdo artistica
brasileira perante a trajetéria das revolugdes da arte de nosso tempo. Sendo o
diretor do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo de 1960 a 1968, os depoimentos
de Pedrosa depois do seu exilio (1970-1977) expressam seu cansago ou descrenga
perante o sistema dominante de encomendas feitas pelo mercado da arte, mas
também perante as relagdes e os modelos impostos entre os paises ricos e pobres.
Seria ainda atual perceber que a origem e o destino tanto dos ecomuseus quanto
dos exercicios experimentais de liberdade no campo da arte estdo sujeitos aos
mesmos desafios impostos pela “civilizagdo burguesa imperialista [que] estd em
um beco sem saida” (Pedrosa, 2013, p. 109). Todos os movimentos de libertagdo
na América Latina, pela arte, cultura, educagio e politica, igualmente se alinham
para “expulsar de seu seio a mentalidade ‘desenvolvimentismo’, que é abarra em
que se apoia o espirito colonialista” (Pedrosa, 2013, p. 108).

Na volta do seu exilio, Pedrosa passa a desenvolver com mais atenc¢do o
interesse pela arte e pela vida das comunidades indigenas:

Ainda existente, apesar do esfacelamento, é portadora de
uma licdo extraordindria para todos nds e sobretudo para
a juventude brasileira, porque ela possui homogeneidade
social e cultural, como em toda populagio dita primitiva, ndo
capitalista, ndo desenvolvimentista, ndo progressista” (2013,
p. 117).

E dessa forma que se reaproxima o legado do patriménio intangivel da Carta de
Santiago ao que poderia ser identificado como resgates de uma nostalgia da arte
pré-modernista e pré-capitalista por um critico contemporaneo. Unem-se nessa
visdo de Pedrosa, ndo apenas os lamentos das florestas e favelas dominadas
pelo imperialismo desenvolvimentista as barricadas das utopias antropofagicas
da relagdo entre arte ambiental (pds-moderna)’” , meio ambiente, vontade
construtiva geral (Oiticica, 1967)® e comunidade, mas também as visGes e lutas
descoloniais pela solidariedade e posicionamentos éticos libertarios.

7. Mario Pedrosa. Arte Ambiental, Arte Pés-Moderna. (1965). In. FIGUEIREDO, Luciano. PAPE, Lygia. SALOMAO,
Waly. Aspiro ao Grande Labirinto. Rio de Janeiro: Editora Rocc, 1986.
8. Ibid. Helio Oiticica. Esquema da Nova Objetividade. 1967, p. 85.
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Zona antropofagica - liberdade e
solidariedade: acontecer solidario para uma
ética viva

0 espirito recusa-se a conceber o espirito sem o corpo. Necessidade de vacina
antropofdgica (Andrade, 1924, p. 48).

Aqui,aescritadeste texto se tornatambém encarnadanas transtemporalidades
das incertezas e feridas marcadas pelas vdrias faces da metéafora “floresta-
escola”, de resisténcias politicas e poéticas, seja contra a ditadura militar, a
corrup¢do ou a descrenga, seja contra tudo que atinge exatamente o sentido
e a responsabilidade com o “publico”, o comum. O exercicio da liberdade é
sempre experimental, porém seu posicionamento ético e existencial conquista a
autonomia dos individuos, indissociavel de suas institui¢des culturais, educativas,
sociais, econdmicas e até mesmo religiosas.

0 que melhor representa a crise atual é, antes de mais nada, ser local e mundial,
mas também do desencantamento mutuo do individuo e das institui¢des publicas.
Na mesma medida, as ressurgéncias dos movimentos coletivos pelo espirito
de “utopia antropofagica” sdo contemporineas e, a0 mesmo tempo, presentes
desde os primeiros passos dos manifestos modernistas, dados por Oswald de
Andrade na Poesia Pau-Brasil (1924). Desde 14, se reconhece que “temos a base
dupla e presente - a floresta e a escola” (Andrade, 1924, p. 44). Lamentavelmente,
atualiza-se esse manifesto pela mutua destruicio da “favela e da escola” como
derrubada ambiental, ecolégica e cultural.

Em um resumido inventario dos movimentos que podem ser reconhecidos
como terapéutico-antropofagicos, percebemos ressonincias entre a identificagao
com o heroismo marginal vivida por Oiticica na Mangueira, a revolugao politico-
pedagdgica desde as escolas libertdrias (anarquistas) ao construtivismo de Anisio
Teixeira e aprendizado existencial de Paulo Freire, a teologia da libertagdo
de Leonardo Boff, o Teatro do Oprimido, de Boal, e 0 museu paralaboratdrio
de Mdrio Pedrosa, como ressurgimentos e pulsagdes auténticas das utopias
descoloniais inacabadas do Brasil, ainda independéncia e morte. Mesmo assim,
elas consistentemente se ddo como consciéncia ludica de ginga e jogo diante a
adversidade constituinte geopolitica e geopoética dos paradoxos originais da
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sintese e friccdo “floresta-escola”, to be or tupi dos sintomas e intui¢des que
correm da alma e raizes brasileiras. Porém, ha que se reconhecer neste corte ou
ferida epistémica o anacronismo da cultura brasileira na sua dificuldade de tratar
de si mesma, na poténcia fragil da alegria na esfera do comum, do cordial puiblico
que ainda desperta para o agir pelo coletivo. Recorre tanto ao carnaval quanto ao
mito do herdi-marginal, do Macunaima para agir e pensar festa e floresta pelas
fissuras ou linhas de fuga para fora das pressdes capitalistas do individualismo,
de se estabelecer livre por quilombos, por vinculos e comunidades fora e contra
as escolas e institui¢des. Assim a anti-arte e anti-museu no Brasil e em geral na
America Latina, assumem um sentido vivo de poténcia das margens nio oficiais
de co-criacdo e trocas de saberes e sabores.

A fluéncia desta atitude poética brasileira reverte com facilidade a critica
condigdo “to be” de si mesmo em jogo “tupi” de justaposi¢cdes de opostos - “da
adversidade vivemos” (Oiticica, 1986, p.98). A herancga e a sintese da floresta-
escola sdo um marco zero que expressa as (im)possibilidades paradoxais ou
reversibilidades causais do co-existir entre o nds e o nds outros, o pablico e o
privado, colonizados-colonizadores de si mesmos como outros do individualismo
cordial e o sentido de coletivo passageiro. Ndo se avangou muito desde as
enunciagles criticas encarnadas nos diagndsticos e metiforas da Utopia
antropofdgica (Andrade, 1990) do inicio do século XX. A Poesia Pau-Brasil de
Oswald ainda vale para este momento de perplexidades contemporaneas ético-
estéticas, apontando para os incdmodos ou inconformismos que subjazem
até hoje nas camadas arqueoldgicas da consciéncia e processos cordiais do
colonizador-colonizado pela arte, pela educagio, pela Biblia e pela cultura. Os
entrelacamentos e desobediéncias da floresta-escola sdo tomados aqui como
prospecgdes inicidticas para um necessario pragmatismo utdpico, encarnado nas
bases das microgeografias de solidariedade, tanto para a reinvengdo dos museus
de sociedade, museus de arte e florestas sociais contemporaneas, quanto escolas
para a ressignificagdo do sentido publico das praticas artisticas no mundo hoje.

No entanto, ndo se nega a presenca acumulada dos mesmos desafios de quase
cem anos atrds na descrenga ou no dissenso com relagio ao sentido de publico,
que desgasta os atores e gestores das institui¢des culturais a servigo do comum
- comunidade e comunitds. As lutas e divisdes continuam atingindo o legado de
liberdade e libertagio da produgio artistica - muitas vezes fechada em si mesma,
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em barricadas entre as elites nacionais e internacionais e a distancia das camadas
e dos saberes populares, alienadas dos processos de criagio, partilha e cidadania
que deveriam reger os museus de arte e de sociedade.

A antropofagia da “floresta” é proposta aqui como dimensio terapéutica e
metafdrica que alimenta as re-existéncias Pau-Brasil contra as gaiolas epistémicas
que tomam conta dos destinos das instituigdes-escolas herdadas das ordens
projetadas e deslocadas para civilizar e explorar a América Latina. Trata-se aqui
de se escavarem ou inventarem futuros pela desobediéncia, nada previsiveis ou
deterministicos, tanto no solo das viradas éticas da arte contemporanea quanto
das raizes profundas dos museus com ecos de mdltiplas vozes (ecomuseus).

Um especial norte nessa navegacdo é tomado pelo resgate do sentido de lugar
publico como territério de praticas sociais segundo dois vértices gravitacionais -
“0 acontecer solidario” de Milton Santos (2002, p. 165) e 0 “exercicio experimental
da liberdade” proposto por Mdrio Pedrosa (2013, p. 90), reconhecendo desde ja
uma complexa justaposicdo do que Santos apresenta como acontecimento da
solidariedade dentro de uma geopolitica de forcas centripetas e centrifugas
atuantes no sentido de espacializagdo das interagdes humanas, que valem como
posi¢des éticas para o museu-abrigo e praticas artisticas ambientais e coletivas.
Propde-se como cultura antropofagica também o jogo de fluxos reversiveis entre
intangivel e tangivel, matéria e espirito, corpo e razio, intrinsecos ao sentido de
conectividade da arte.

Resgata-se a polaridade pendular dos opostos como parte da mesma danga,
radicalizando a resisténcia poética diante das posi¢les éticas existenciais e
pedagdgicas, tanto pelo “acontecer soliddrio” proposto por Santos (2002, p. 165)
quanto pela percep¢io de Pedrosa da ruptura de padrdes da arte dos saldes,
realizada por Antonio Manuel, pelo “exercicio experimental da liberdade”, em
1970 - da desobediéncia que se impde, em que ndo cabem mais arte nem normas
da arte, dando lugar ao puro e auténtico gesto de existéncia. Nessa revisdo do
contemporaneo, a solidariedade e a liberdade sdo duas contrapartes ou vacinas
da mesma virada terapéutica de paradoxos. E preciso recuperar os sentidos
do publico e do comum de sua anemia capitalista. Dessa forma se celebram
as reivindicacGes recentes como atualizacdes das forcas de mobilizacdes de
utopias pragmaticas, politicas e existenciais. Do cruzamento ético e estético
entre liberdade e solidariedade emergem as transbordas entre as correntes de
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ativismos da libertacdo e o engajamento social na arte, na pedagogia, no teatro,
na teologia e na museologia como sinergias de utopias inacabadas entre os anos
1970 e hoje.

Na mesma medida em que as praticas artisticas levantavam bandeiras e
manifestos pela reterritorializagdo social da arte nos anos 1960-1970, hoje
recriam-se as proposi¢des e posicles éticas e estéticas de vivéncias coletivas. Os
manifestos transnacionais da contracultura retornam como conclamacgio para
uma alternativa local-global, tomando a partilha participativa dos saberes com
a sociedade sem doutrinas e hierarquias convencionais. Dai a importancia e
desafios de se atualizar para hoje as formas propositivas de museus pelasociedade,
curadorias, praticas artisticas e pedagdgicas da autonomia e emancipagdo
epistémica, ativadoras de atitudes participativas com e pela consciéncia coletiva
para o acolhimento da solidariedade instituinte de microgeografias do acontecer
de novos protagonismos locais comunitarios - sem paredes.

Acrescentam-se a essa arqueologia do futuro como utopias inacabadas as
influéncias de uma terceira margem de correntes mobilizadoras de ressurgéncias
do espirito de época anarquista do inicio do século XX. Ressurgiram nos anos 60
e hoje sdo retomadas como derivas ou linhas de fugas atualizando a re-existéncia
e desobediéncia da contracultura ou dos movimentos descoloniais no confronto
com o imperialismo americano, hoje o capitalismo global transnacional. Mesmo
se nos anos 60/70 ndo estavam adotando na integra o dominio socialista
centralizado pelo Estado totalitario do Leste Europeu, o sentido participativo de
solidariedade ja cruzava fronteiras nacionais e culturais, inspirando variag¢ées
de posigdes éticas da esquerda engajada. Exemplos como a pedagogia de Paulo
Freire, teologia da libertacdo de Leonardo Boff ou o teatro de Boal, a0 mesmo
tempo que radicalizaram a préatica da solidariedade abriram pela arte, educagéo e
teologia brechas e linhas de fuga pragmadticas contra as hierarquias e narrativas
fixas e hegemonicas influenciando diferentes campos de luta e emancipagio
descolonial. Como parte desse espirito de liberdade, luta e utopia dos anos
1970, essas viradas inspiraram e influenciaram diferentes frentes de subversao
de ordens e protagonismos nas institui¢cdes publicas, sejam museus, escolas ou
centros comunitérios de cultura, como movimentos de base (grassroots utopia ou
utopia ao rés do chio)’ e libertagio. Todas essas frentes de produ¢io de novas

9. Uma série de formas sociais vém emergindo para contestar, questionar e reverter esses desenvolvimentos
e criar formas de transferéncia de conhecimento e mobilizagdo social que prosseguem independentemente das
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subjetividades e narrativas sociais buscaram desconstruir as condi¢Ges politicas
totalitarias ou mantenedoras do pensamento colonizador-colonizado, incluindo
os sistemas manipuladores da memdria e consciéncia subalterna presentes
e dominantes nas praticas publicas das institui¢bes artisticas, educacionais,
culturais, incluindo ainda da satide mental.

Por outro lado, como zeitgeist transnacional, em pleno periodo da guerra
fria, as préticas artisticas das vanguardas foram parte de uma virada estética
sob uma forte influéncia existencialista deslocando o foco da arte dos objetos
em galerias e museus para uma atuagdo direta na realidade onde o contexto e
contingéncias locais passam a formar uma nova categoria do que Mario Pedrosa
chamaria tanto de arte ambiental ou arte pés-moderna com referencia a arte de
Oiticica, mas que valia como prospec¢do das expressdes do inconformismo da
época (Pedrosa, 1965. P.9)™°. Mas era também o conceitualismo do sul' engajado
que se desdobrava em mobilizagdes coletivas e comunitérias.

Esta didspora ou zeitgeist que inspira os movimentos de engajamento ético
com sacrificio de uma estética ou pela emergéncia de uma estética existencial
foi estudada também por Fineberg'? que desenvolveu um mapeamento especial
da producio artistica desde os anos 1940 a partir de suas relagdes com os
pensadores existencialistas nos Estados Unidos. Se por um lado Sartre e
Heidegger foram considerados por Fineberg os fildsofos do engajamento arte e
vida como estratégias de ser, devido as bases histéricas de seu foco existencial.
Fineberg registra como retomada existencialista as poéticas pds-anos 1950 que
trazem a produgdo artistica para uma aproximacio direta com a vida, o corpo e a
subjetividade, principalmente no que concerne a uma fenomenologia existencial
de foco na experiéncia do espectador. (Vergara, 2006). No Brasil a virada da
gestalt ao final dos anos 40/50 para a fenomenologia existencial de Merleau-
Ponty estudada por Mario Pedrosa, inspira ndo somente os jovens artistas Almir
Mavignier, Ivan Serpa e Abraham Palatnik (formando o grupo Gestaltung), mas
também a base filoséfica para a Teoria do Ndo-Objeto de Ferreira Gullar e as

agoes do capital corporativo e do sistema nagdo-Estado (e seus afiliados apoiantes internacionais). Essas formas
sociais se apoiam em estratégias, visdes e horizontes da globalizacdo na defesa dos pobres, caracterizada como
grassroots globalization (globalizacdo de raizes), ou globalizagdo de baixo para cima (Appadurai, 2003).

10. Mario Pedrosa. Arte Ambiental, Arte Pés-Moderna, Helio Oiticica. (p.9). In. FIGUEIREDO, Luciano. PAPE,
Lygia. SALOMAO, Waly. Aspiro ao Grande Labirinto. Rio de Janeiro: Editora Rocc, 1986.

11. O Conceitualismo Sul serd abordado neste texto a partir da abordagem de Luis Camnitzer.

12. Fineberg desenvolve em seu livro Art since 1940: strategies of being (1995) um mapeamento da produgéo ar-
tistica desde os anos 1940 a partir de suas relacdes com os pensadores existencialistas. O existencialismo gerou
0 que Fineberg chamou de mudanga a partir “tanto do estruturalismo quanto da critica formalista americana
centrada no objeto material, diferente do existencialismo, que se concentra na natureza e resposta do sujei-
to.”(p.18). Tradugéo do autor.
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experiéncias Neoconcretas que rapidamente encampam a arte ambiental e as
proposicdes urbanas e coletivas dos anos 60/70.

Pode-se apontar uma série de ressonancias ou simetrias entre Américas
e principalmente entre paises da América Latina presentes nas buscas e lutas
politicas, artisticas e culturais por engajamentos e deslocamentos conceituais
regionais da antiarte e anti-museus, com foco em realidades locais como
territdérios de intervengdes e situagdes de vivéncias coletivas. Em um outra
margem deste espirito de época Paulo Freire desenvolve a “aprendizagem
existencial”, pelarelagdo entre ato politico e aquisi¢do de linguagem e consciéncia
indissocidveis do estranhamento (eu e o ndo-eu) e admiracdo (nds-outros) com
e pela realidade local. Observa-se também como a fenomenologia existencial
deu bases para as investidas e investigacdes pedagdgicas de Paulo Freire em
processos politicos de aquisicdo de linguagem vinculadas com a relagdo eu, nés-
outros pertencentes e agentes das viradas de consciéncia pela leitura de mundo.
Ambas margens entre arte politica e educagdo critica tém como bases comuns
o confronto com a alienagio e o colonialismo. A fenomenologia existencial ndo
era uma teoria para modelar uma prética ou ideologia eurocéntrica, mas uma
estratégia de ser indissociavel das praticas artisticas ou pedagdgicas geradoras
de engajamentos entre eu-consciéncia-mundo, construgido de resisténcia e
autonomia social pela aquisicdo dialogal de linguagem. Estas bases de ativismo
descolonial influenciaram também o sentido de museu de saberes da comunidade
pela convocatéria de uma geografia do conhecimento no acontecer solidario.
Curiosamente, o amadurecimento desses ativadores experimentais da libertagao,
tais como Freire, Pedrosa e Boal, entre outros, se deu pela condigdo de exilio,
em terras estrangeiras e vizinhas, Chile e Argentina, promovendo em diferentes
campos sociais, artisticos e culturais, ages coletivas em escalas alternativas de
bases micropoliticas e microgeografias de afetos.

O lugar dos museus de sociedade e o sentido publico da arte contemporanea
estariam sendo igualmente tensionados pelas mesmas forcas coloniais e
epistémicas componentes da utopia antropofagica da escola-floresta, da
geografia de confrontos entre dispositivos de processos de subjetivagdo e
processos de dessubjetivacdo, reciprocamente ou, ainda, pelas corrupgdes
mutuas do mercado e estado. As consideragdes de Agamben (2010, p. 46) podem
muito bem complementar esse diagndstico de terapias antropofdgicas sobre os
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dispositivos e as figuras modernas do poder do capitalismo que habitam ainda
hoje os dilemas do contemporaneo nos museus de arte do Brasil ou da América
Latina, sem sermos imobilizados pela crise da razdo europeia ou do capitalismo
expresso pelo filésofo italiano.

A proposta terapéutica antropofdgica retine o acontecer soliddrio a uma
globalizagdo de baixo para cima, como propde Milton Santos (Santos, 2002).
Interessa a esse posicionamento ético trazer e atualizar os horizontes possiveis
de engajamento da arte, da educacdo e dos museus na sociedade atual, com
foco na microgeografia e micropolitica de ativacdes de fissuras e rituais de ser
geradores de poténcia de agir, sem o circulo receptor-desinibidor - sem a “cisdo
que separa o vivente de si mesmo e da relagdo imediata com o seu ambiente”
(Agamben, 2010, p. 43).

Aos museus de arte contemporinea, e também as escolas, como laboratérios
sociais, caberia habitar ou romper essa fronteira de paradoxos entre o papel
publico de dispositivo (segundo Agamben), regido pelo capitalismo ou vitima
da sacralizacdo perversa do poder do mercado de gerar para uma sociedade de
consumo “um desejo demasiadamente humano de felicidade, e a captura e a
subjetivacdo desse desejo” (Agamben, 2010, p. 43). Ou, simultaneamente, ser o
lugar do jogo e da consciéncia desses paradoxos - em que, pelas suas fissuras
micropoliticas, se afirmam os horizontes de possibilidade de agenciamentos e
mobiliza¢des da solidariedade -, da criagdo, do ser e da agdo direta compartilhada:
o “aberto”. E justamente na escala das temporalidades e afetos que se localiza
a possibilidade de “conhecer o ente enquanto ente, de construir um mundo”
(Agamben, 2010, p. 43). Na polaridade entre “dispositivo” e “aberto” estaria
o acontecer soliddrio, dando a possibilidade de reinvenc¢do do comum pela
sociedade para qualquer forma de templo-instituigdo-instituinte, como extensdo
e parte da agdo coletiva e da existéncia - do ente como corpo e construgio de
mundo.

NZo é facil debater sobre as visdes sociais dos museus-laboratdrios e escolas
sem paredes - ecomuseus hoje, ou lugares publicos praticados por uma ética viva
(de inspiragdo em Espinosa) -, sem tratar do cuidado com as micropoliticas ou
escalas de partilha de poderes e saberes nas relages horizontais ou verticalizantes
de interlocugdes. Os posicionamentos éticos desafiam e determinam
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qualitativamente a autenticidade e sustentabilidade do acontecimento e o sentido
de solidariedade a que se propde a instituigdo, o artista, o educador ou o museu,
assim como os espagos de participacdo social. Desde a copresenca de individuos,
coadjuvagido na producdo de narrativas e subjetividades, todas as interlocugdes
seguem a geografia das acdes e afetos de corpos e consciéncias ativas, em
causalidade mutua de si mesmos, eu - na existéncia comum. Por outro lado,
quando se tém “corpos ausentes” como espectadores alienados dos processos de
criagdo de um lugar - regido -, perde-se a poténcia de afeto e vinculo do sentido
de museu de sociedade. O que se propde para o acontecer solidario é implicito
a poténcia de afetos que cruzam vidas, privado-publico, cidade-campo, bairros-
cidade, local-mundo, “sendo a contiguidade o fundamento da solidariedade”
(Santos, 2002, p. 167).

Cabe aqui ampliar o posicionamento ético e estético que se realiza
sistemicamente como um lugar, instituicio e estrutura viva instituida por
interlocugdes que formam um corpo de multiplos corpos, resgatando a Etica
de Espinosa (1992). Invocam-se nesta virada, tanto para o museu da sociedade
quanto para as praticas coletivas da arte, a gestdo de afetos, a comunidade, o corpo
coletivo presencial, que se realiza na micropolitica das partilhas existenciais do
comum, do cuidado com a produgio de multiplas narrativas, escutas e memdrias.
Dai a transversalidade da floresta, que se defende como ética viva, e é também
indissociavel do corpo, como terapéutica dos acontecimentos de solidariedade.
Alinham-se praticas artisticas contemporaneas com a gestdo de afetos, como
laboratérios de interagdes sociais que transbordam o dentro e o fora de suas
instituicdes (museus, escolas e espacos publicos). Um museu aberto - museu de
sociedade, uma instituicdo ou agdo artistica coletiva - pode ser relacionado a
visdo de uma ética viva de Espinosa para um corpo formado de um conjunto de
corpos:

Quando um certo niimero de corpos da mesma ou de diversas
grandezas sdo constrangidos pela acdo dos outros corpos
a aplicar-se uns sobre os outros; ou se eles se movem com
0 mesmo grau ou com graus diferentes de rapidez, de tal
maneira que comunicam os seus movimentos entre si segundo
uma relagao constante, diremos que esses corpos estao unidos
entre si e que, em conjunto, formam todos um corpo, isto é, um
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individuo que se distingue dos outros por essa unidao de corpos
(Espinosa, 1992, p. 216).

Utopias reversiveis entre florestas e escolas

NZo é simples reconhecer sinergias entre os museus e o legado experimental
da arte como produtores de resisténcia poética emancipada das cotas de co-
responsabilidade pelos extrativismos mineral, cognitivo e cultural latino-
americano. Tanto os museus e casas de cultura do contemporaneo quanto a
producio experimental artistica buscam, por meios diferentes, o engajamento
pela transformagio social, cruzando fissuras do capitalismo tardio ou, ainda,
selvagem, ou recuperando pensamentos, formas de comunidade deixadas
nas sombras do colonialismo pds-moderno, para produzir redes e estratégias
de colaboracio e solidariedade sustentdveis. Assim, tanto as vanguardas
artisticas quanto os movimentos de comunidades em luta pela autonomia e
sustentabilidade de seus patriménios de saberes e fazeres criam suas linhas de
fuga como subversdes da floresta-escola-floresta.

A periferia, tal como floresta, tem sido parte das reversdes e lutas sociais,
culturais e artisticas no encontro e reconhecimento de outros centros de
poténcia de vida, vitalidade poética e heroismo marginal. Ruas e comunidades,
intervengdes tempordrias e manifestagdes ambientais, paisagens urbanas ou
rurais sdo os meios e horizontes ndo mais romanticos, de irradiagdes artisticas
- pedagdgicas e ambientais em zonas de riscos e desconforto onde a criagdo e
circulagdo de forgas de transformagdo social fazem parte de uma ecologia da
renovacdo humana, de circularidades centrifugas e centripetas, como encontros
entre margens e temporalidades anacronicas de um mesmo tempo. Identificam-
se como escola-floresta esses estados de reinvencio e reversibilidade continua
de uma nova institucionalidade nio ainda delineada para museus-laboratérios
entre ser abrigo e ser fluxo de temporalidades diferentes para a liberdade -
lugar-floresta/territério-escola.

Nesse grande labirinto de resisténcias e ressurgéncias de antropofagias
descoloniais, cabe rever a genealogia da Carta da Mesa-Redonda de Santiago de
1972, dentro de um horizonte ético vivo, conjugado com as praticas emergentes
sociais na arte e na sociedade. Ainda hoje, os confrontos de ordens e os colapsos
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do sentido de publico na arte, na educagio e na cultura remetem a polaridade
colonizadora da “escola-floresta” levantada por Oswald de Andrade, mas podem
também ser atualizados pelas especulagdes filos6ficas de Agamben (2010) para o
sentido de “dispositivo e aberto” nas institui¢des contemporaneas, uma vez que
as forgas criticas que tencionaram os museus em defesa da sociedade nos anos
1970 sdo as mesmas mobilizadoras das viradas socialistas do sentido publico da
arte em pleno cendrio de Guerra Fria.

Nio se trata de negar o que é visivel da dominagido do mercado sobre os
servigos e institui¢des publicas, ou museus-ladrdes, apresentados por Vania
Alves, mas sim pensar as microgeografias de transformagées do real-social como
utopia concreta de resisténcia e solidariedade. Nao é por acaso que o surgimento
dos valores voltados para o patrimdnio imaterial que inspiram o encontro do
ICOM em Santiago em 1972 tém como base o compartilhamento de saberes sem
hierarquias, inspirados na pedagogia de Paulo Freire, mas que sdo parte das
mesmas tentativas de inversdo de fluxos da contracultura que mobilizaram as
vanguardas artisticas para um pragmatismo do retorno ao real, sem perder o
compromisso com a reinven¢do de imagindrios e desejos sociais.

A partir dos anos 1960, coube tanto aos museus quanto aos movimentos
artisticos latino-americanos a inspirac¢do descolonial ou o confronto com as forgas
internacionais modeladas pelo capitalismo norte-americano, disseminadas pelo
sucesso e pelo medo da Guerra Fria e do comunismo. A internacionalizag¢do
do modelo de suas institui¢des, especialmente os museus de arte moderna,
juntamente com a disseminacdo das estéticas da abstracdo (Ribalta, 1998), se
confundem com as atitudes dominadas e direcionadas ao mercado da cria¢do
individualista, financiadas como estratégias de uma politica internacional para
todas as fronteiras da América do Sul. E nessa mesma década que o Chile recebe,
juntamente com o governo de Salvador Allende, o exilio de Paulo Freire e Mério
Pedrosa, solidariedade internacional acompanhada da deflagracdo de processos
e estratégias coletivas de negacdo do dominio do objeto de consumo sobre os
sujeitos, que se tornam objetos-sujeitos. A complexidade das polarizagdes
colonial/descolonial, capitalismo/socialismo, conduziu aos antagonismos tanto
da “arte moderna” e educagdo estética quanto ao préprio sentido dos primeiros
museus de arte moderna. Enquanto alimentava o consumo e reprodugdo de
novos modelos de modernidade para uma elite emergente pela liberdade
de expressdo da abstragdo na pintura, o seu paralelo também trazia novas
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pedagogias e terapéuticas ocupacionais pela criatividade para criangas e loucos
(com inspiragdes no poeta, educador e anarquista Herbert Read. Criatividade
e liberdade infelizmente logo foram também absorvidas ou apropriadas pelos
paradigmas neoliberais de educagdo individualista promotora de didaticas
e exercicios que rapidamente distorceram o legado das vanguardas para os
horizontes da subjetividade moderna como produtos-imagem e comportamento
para o consumo burgués de imagens dos outros para si mesmo. Sem duvida
os museus de arte moderna tornaram-se zonas de confluéncias e divergéncias
entre as correntes da museologia social e essas for¢as e ideologias consumistas
da liberdade artistica.

A abordagem de Jorge Ribalta amplia os horizontes destas contaminagdes
estéticas e suas ideologias conflitantes afetando diretamente as condicdes
geopoliticas dos servigos publicos culturais, tais como os ministérios de cultura
e conselhos de arte, promovendo mudangas radicais entre os anos de 1945 e
1965. O antagonismo entre os Estados Unidos e a (antiga) Unido Soviética foi
amplificado através de modelos de gestdo cultural e produgio artistica que, sem
duvida, sofreram diferentes graus de contaminacio e oscilagdo muitua. Quando as
esquerdas intelectuais e artisticas americanas incorporaram as idéias e praticas
de engajamento e agdo coletiva de bases socialistas, também se alinhando aos
movimentos feministas e anti-racismos dentro das comunidades, conforme
Ribalta argumenta, deram nascimento a democracia-social. (Ribalta, 1998).
Certamente, a Carta da Mesa-Redonda de Santiago do Chile de 1972 para uma
museologia social ndo estaria fora dessas influéncias hibridas e antag6nicas entre
o colecionismo dominante do ICOM e a adogdo da pedagogia critica de Paulo
Freire. O mesmo, ainda, poderia ser tomado a partir da abordagem de Ribalta
para o campo das artes durante o periodo da Guerra Fria.

O caso mais notério desse confronto foi o expressionismo
abstrato americano, com o qual o Ocidente capitalista, na sua
versdo norte-americana, impds um modelo de arte moderna
baseado no principio do individualismo, préprio de uma
sociedade democrdtica liberal, frente ao modelo totalitdrio
e coletivista de uma arte a servico da propaganda estatal
(Ribalta, 1998).

Esse é o cendrio que Luis Camnitzer (1997) desenha como entradas para
a genealogia da arte conceptual latino-americana através de guerrilhas e
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confrontos com os modelos politicos e estéticos importados que transbordam
a histéria da arte mainstream por apropriagdes e contextualizagGes para a vida
e realidades das culturas periféricas®®. O enfoque sobre o conceptualismo sul é
contraposto e justaposto as viradas conceituais internacionais identificadas por
Camnitzer como mainstream dos circuitos europeus. Esta genealogia cruza as
taticas de Duchamp de subversdo da arte como institui¢do, a abordagem da Lucy
Lippard para a Desmaterializagdo da arte, assim como os movimento Fluxos e o
Manifesto Situacionista, com a emergéncia das estratégias de ativismos politicos
para a arte e vice-verso, estratégias artisticas para manifestagdes politicas
mais radicais na America do Sul. E do mesmo despertar de consciéncias para
um novo posicionamento e até desobediéncia nas relagbes de representacio,
institucionalidade e formalismo estético colonizado, que também promovia a
distancia da estética formalista entre arte e vida que levou a geragio dos anos
60/70 aos ataques e mobiliza¢des dos movimentos de ativismo radical da América
do Sul, tais como o Tupamaros (Movimiento de Liberacién Nacional - MLN,
Uruguai, 1960) e, mais tarde, o movimento-manifesto Tucumén Arde (Argentina,
1968).

Os graus de engajamento e indignagdo politico-social variaram de um
movimento, manifesto e acontecimento para outro, porém, os sentidos de
solidariedade e delibertagdoassumiram,em maior oumenor grau,adesconstrucio
dos valores estéticos contra os formatos burgueses individualistas e consumistas
da arte pela arte e para o mercado. Camnitzer cita a declaragdo do grupo de
artistas argentinos Tucuman Arde', na voz de Juan Pablo Renzi diante da Galeria
Instituto Di Tella que radicaliza o manifesto - “viva a arte da revolugdo™:

Cremos que a arte significa um compromisso ativo com a
realidade, ativo porque inspira transformar esta sociedade com

13. Luis Camnitzer nesta genealogia da arte conceitual latino-american explora justamente como as van-
guardas e viradas politicas e conceituais dos circuitos mainstream europeus e norte-americanos se sobrepdem
as proposi¢des engajadas nas realidades locais latino americanas. CAMNITZER, Luis. Una Genealogia Del arte
conceptual latino-americano. (p. 179) In: Org. MORAIS, Frederico. Continente Sul Sur. Porto Alegre: Revista do
Instituto Estadual do Livro, 1997.

14. Luiz Camnitzer, em seu artigo, apresenta a relagdo desses artistas com a cidade de Rosdrio: “la provincia
de Tucumén - uno de los mayores productores de azticar del pais - era un claro ejemplo de la negligencia y la
hipocresia del gobierno. Se ubicaba sexta en produccién, pero décimosexta en analfabetismo, décimoquinta
en mortalidad infantil y décimotercera en desercién escolar”. Em portugués: “A provincia de Tucuman - uma
das maiores produtoras de agticar do pais - era um exemplo claro de negligéncia e hipocrisia do governo. Se
estabelecia como sexta em produgio, no entanto era décima em analfabetismo, décima quinta em mortalidade
infantil e décima terceira em evasdo escolar”. Tradugdo livre do autor. (1997, p.214)



164 Territorio, Museus e Sociedade

de classes em outra melhor. Como conseqiiéncia, declaramos
que a vida de Che Guevara e as a¢des dos Estudantes franceses
sdo obras de arte da maior importincia que a maioria das
grosserias que se dependuram nas paredes dos milhares de
museus do mundo. Aspiramos a transformar cada parte da
realidade em um objeto de arte que revire as consciéncias do
mundo revelando as contradic¢ées intimas desta sociedade de
classe. Abaixo todas as institui¢des, viva a arte da Revolug¢io."

Todos esses casos — processos e manifestages — sdo partes de um mosaico
de agdes coletivas geopoliticas e geopoéticas concebidas com e para lugares e
condigdes especificas - indeslocaveis -, porém partem das mesmas tramas e
didsporas das vanguardas conceptuais de norte para o sul e do sul para o norte,
juntamente com os paradoxos e anacronismos da Guerra Fria e das ditaduras
militares na America Latina. A justaposicdo de diferentes eclosdes no campo
das praticas politicas investidas de arte e pedagogia, ou vice-versa, das praticas
artisticas e pedagdgicas investidas de engajamentos politicos e sociais, fundou
um posicionamento hibrido ainda ndo devidamente estudado como potencial
ético de transformagdes necessdrias de sistemas e institui¢des culturais publicas
em seu papel e sua interface com a sociedade.

Jorge Ribalta aponta diretamente para os paradoxos das iniciativas voltadas a
libertacdo da consciéncia subalterna e colonizada, tanto dentro das instituicdes
artisticas e dos museus, quanto nas universidades. Esse reconhecimento deve
ser incluido como parte dessa genealogia das terapéuticas antropofagicas ainda
hoje.

Reconhecer a natureza desse paradoxo implica aprender a
trabalhar no contraponto aos nossos interesses e preconceitos,
j& que nos impulsiona a questionar a autoridade da alta cultura,
auniversidade e os centros de saber, uma vez que continuamos
participando ativamente deles. [...] Podemos nos aproximar

15. Em espanhol: “Creemos que el arte significa un compromiso activo com la realidad, activo porque inspira a
transformar esta sociedad de clases en outra mejor. En consecuencia, declaramos que la vida del Che Guevara
y las acciones de los Estudiantes franceses son obras de arte de mayor importancia que la mayoria de las estu-
pideces que cuelgan de las paredes de los miles de museos del mundo. Aspiramos a transformar cada trozo de
realidad en un objeto de arte que revuelva la consciencia del mundo revelando las intimas contradiciones de
esta sociedad de clases. Abajo todas las instituciones, viva el arte de la Revolucién”.(1997)
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cada vez mais do mundo subalterno, [...] mas, na verdade,
nio podemos pertencer a ele nunca. [...] O que tentamos fazer
é expressar a maneira pela qual o saber que construimos e
ensinamos se estrutura a partir dessa caréncia, da dificuldade
ou impossibilidade de representacio do subalterno (Beverley,
1998, pp. 130-1)16

Todas essas frentes de ativismo descolonial estdo dirigidas ao resgate do
territério do comum pelo compartilhamento de saberes e praticas sociais que
formam uma tnica geografia de a¢des entre patriménio tangivel e intangivel,
material e imaterial, publico e privado. Uma nova institucionalidade é apontada
que exige sua reconfiguragdo como agéncia e estrutura viva que age e reflete
sobre si a sua prépria reinvengdo institucional - museus, escolas e organizacdes
sociais de bases comunitdrias (incluindo centros de satide). Esta estrutura viva é
instituinte e instituida pela cumplicidade curatorial com as praticas geopoéticas,
geopolitcas e pedagdgicas capazes de promover a reversibilidade causal entre o
sentido publico da instituicdo e seus processos, agenciamentos e mediagdes com
a sociedade. Esse é o ponto de virada e paradoxos em que se cruzam o legado
das vanguardas dos anos 1960-1970 com o surgimento de uma proposta para
uma nova museologia de sociedade, sempre inacabada, ambos mobilizados por
uma outra ordem ética de cuidados com as micropoliticas e microgeografias de
multiplas vozes.”

Sem ddavida, é preciso rever os anos 1970 em suas sinergias de lutas
porpedagogias e teatros, teologias e praticas sociais, sem silenciar os dilemas
contemporaneos. E nesse sentido que se retoma também como alternativa global
o “acontecer solidario” de uma outra globaliza¢do, de Milton Santos, como
equivalente a “vontade construtiva geral” de Hélio Oiticica (FIGUEREDO,1986)
para o sentido publico da arte e da cultura. “No Brasil os movimentos inovadores
apresentam, em geral, esta caracteristica Gnica, de modo especifico, ou seja, uma
vontade construtiva marcante” (Ibid, p. 85).

Cabe aos museus e escolas, como laboratérios do contemporineo, se

16. Tradugdo do autor

17. Estas utopias inacabadas estdo sendo retomadas, aprofundadas e atualizadas por uma geragio organizada
conceitualmente como Inflexdo Decolonial, com Walter Mignolo (Desobediéncia Epistémica), Giro Decolonial,
Santiago Castro-Gémez, Ramén Grosfoguel, Catherine Walsh e Anibal Quijano, entre outros.
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inscreverem nesse grande labirinto de terapéuticas antropofigicas pela
justaposicdo dos opostos entre “dispositivo” e “aberto”, alienagdo e emancipagio,
dessacralizacio e profanagio, ao que Agamben coloca:

A passagem de alguma coisa do profano para o sagrado, da
esfera humana a divina. Mas aquilo que foi ritualmente
separado pode ser restituido pelo rito a esfera profana. A
profanacdo é o contradispositivo que restitui ao uso comum
aquilo que o sacrificio tinha separado e dividido (2010, p. 45).

A genealogia dos museus de sociedade expressa na Carta de Santiago, assim
como as mobilizagdes artisticas dos anos 1970 contra o modelo de alienagdo dos
criadores de objetos de arte para apreciagdo e consumo, se inscrevem no mesmo
labirinto da aldeia global na Guerra Fria. Ainda hoje, toda tentativa de reversio
ao “aberto”, ou contradispositivo, estaria vinculada a restituigdo de novos ritos
coletivos (ou terapéuticas antropofégicas) de acdes diretas com a sociedade.
Porém este compromisso passa pela construgio e resgate de sentidos corpo,
eu-ndés mundo marcado pela ética espinosiana da vontade de poténcia dentro
de uma escala de micro-geografia de afetos construtiva de coletivos e do bem
intangivel comum.

E em meio a tantas barricadas e demandas que os museus (de arte ou
casas de cultura) sdo convocados a assumirem uma posi¢do ética de lugar de
conectividades de diferentes temporalidades sociais e politicas entre diferentes
valores estéticos, existenciais, culturais e espirituais. Daf, o sentido de escola-
floresta passa a ser instituinte de laboratérios da condigdo humana, como
territdrios cruzados de paradoxos do contemporineo. Por um lado, enquanto
instituigdes publicas sdo ainda herdeiros e representantes dos espelhamentos
colonizadores e modelos civilizatérios que reproduzem os interesses de dar
vida aos seus acervos , sem distancia critica ou conceitual do mercado. Ainda
que tenham seus esforcos e missdes de abertura a sociedade sdo conduzidas por
hierarquias de poderes e saberes verticalizados entre curadoria e educagdo; em
sua maioria sdo vistas de forma suspeita pelos segmentos mais radicais da critica
institucional/internacional da arte. Enquanto usadas como “dispositivos”,
cumprem o papel ambivalente de educagdo estética ou democratizagdo dos
espagos publicos, servindo, ao mesmo tempo, ao regime estabelecidos dos
colonizadores, mantenedores de uma ordem hegemoénica de narrativas fixas e
valores das elites (até hoje) nacionais e internacionais.
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A proposta e a necessidade de rever a opcio pelas terapias antropofagicas
teriam o compromisso de provocar organicamente, de dentro das micro-politicas
das instituicdes, a subversdes instituintes, uma nova institucionalidade possivel
de micro-geografias de afetos por transbordamentos e desmaterializagdo dos
objetos em si como territérios de experiéncias, ocupagdes e intervengdes abertas
em interfaces geopoéticas e geopoliticas de escutas e féruns entre diferentes
saberes e comunidades. A reversibilidade instituinte de floresta-escola-floresta
se realiza como sentidos de lugar para o lugar dos sentidos nas rupturas e
terapéuticas sociais e institucionais. A formagdo do pensamento floresta se
dé na escala dos cuidados, das micro-politicas do corpo a corpo de multiplos
corpos como poténcia ética para o acontecimento da escuta de multiplas vozes.
Da mesma forma, se atualiza o investimento no exercicio experimental da
liberdade como reconfiguragdo e consciéncia da complexidade dos privilégios
cegos na luta das sociedades de classe e sua divisdo e hierarquias da inclusdo com
papéis predeterminados entre criadores e espectadores, platéia e consumidores
da criagdo. A escola-floresta é também parte da mesma genealogia das viradas
para a Posigdo Etica articulada por Oiticica (Figueredo, 1986) e, como tal, precisa
ser atualizada para os cuidados com a experiéncia e consciéncia coletiva, do
bem comum, dos lugares publicos da intervencio dos estados artisticos em
interlocugio social, dos museus e anti-museus, da arte e anti-arte nas pragas,
jardins e favelas.

Colecao de experiéncias solidarias — utopias
antropofagicas depois do nao objeto

A expressdo ndo-objeto nido pretende designar um objeto
negativo ou qualquer coisa que seja o oposto dos objetos
materiais com propriedades exatamente contrarias desses
objetos. O nio-objeto ndo é um anti-objeto, mas um objeto
especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias
sensoriais e mentais: um corpo transparente ao conhecimento

fenomenoldgico, integralmente perceptivel, que se di a
percepgdo sem deixar resto. Uma pura aparéncia.

Ferreira Gular®

18. Ver: Teoria do ndo-objeto. Publicada originalmente no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil como
contribuic¢do a Il Exposi¢do Neoconcreta.
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Conforme cruzamos nessa genealogia das viradas entre museologia social e
a desmaterializacdo do objeto de arte, da estética existencial como estratégias
de ser, que passam pela teoria do ndo-objeto de Ferreira Gullar, e seus
desdobramentos no contemporaneo como ativismo conceitual, social, politico e
ambiental, projetando sobre os museus um desafio ético-estético de amplitudes
curatoriais sem precedentes. Os museus estdo sendo confrontados por novas
institucionalidades como zonas de dobraduras epistémicas e ontoldgicas que
possam abrigar o experimental como geopoéticas e geopoliticas antropofagicas,
terapéuticas instituintes de escolas florestas da arte sem paredes, sem hierarquias
de saberes e poderes para uma governanga curatorial anarquista.

Sdo essas as polaridades que habitam os devires dos paradoxos inaugurais
do MAC de Niterdi. A floresta 14 fora é a atragdo de todos para a vista da Boa
Viagem. A escola modernista se faz presente pela arquitetura utdpica e futurista
de Oscar Niemeyer. Porém, na fenomenologia das formas redondas e circulares
acrescenta-se a emergéncia de um outro sistema de sentidos pela geopoética que
intui uma geopolitica singular para o museu do contemporineo. Uma arquitetura
sem frente e sem fundos, redonda como a paisagem, sem quinas ou cantos,
encarna a complexidade epistémica e ontoldgica do museu como lugar de giro e
inflexdo, “Imével-Movente” (Casey) das interfaces entre a produgio artistica e a
sociedade, corpo e mundo, Estado e mercado. Essa é a circularidade antropofégica
da oca futurista, suspensa sobre o grande labirinto das contradi¢Ges brasileiras
que se inscrevem na genealogia do MAC. Traz para si também os sintomas
endémicos dos museus publicos de arte fundados pds anos 90 como monumentos
espetaculares para o marketing global das cidades.

Ao mesmo tempo, 0 MAC territorializa utopias antropofagicas descoloniais em
ressonancia com o sentido simbdlico de lugar publico do exercicio experimental
deliberdade e participacdo daarte-sociedade contemporanea - por isso, a intui¢do
do pensamento floresta-escola-floresta projetada como colegio de experiéncias.
No entanto, mesmo incompreendido pelos atravessamentos politicos locais, sua
forma-fungio-intuigio exigem consisténcia e resisténcia contra as redes globais e
banais do capitalismo tardio. A sua circularidade arquiteténica transmoderna da
forma a uma utopia socialista pela arte conjugada com a espiritualidade budista
do circulo vazio. Sua cole¢do de objetos (MAC-Jodo Sattamini) conclama para
uma curadoria ampliada pela fenomenologia do Nao-Objeto de Ferreira Gullar.
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A estrutura viva da forma casulo circular deu espaco a uma outra temporalidade
do sentido da colecdo pelas experiéncias e vivéncias para alem dos objetos
isolados. Ao longo dos anos foram sendo incorporados os cuidados com uma
virada epistémica em jogo na complexidade ética-estética do ndo-objeto além da
arte. A escala desta cole¢io de experiéncias é a da vida intrinseca ao anti-museu
ndo-objeto, ndo-monumento, de micro-politica das artesanias sociais, aqui
apresentadas como terapéuticas antropofdgicas ou micro-geografias de afetos,
fundamentais tanto para a arte quanto para a produgio de subjetividades. O
museu escola-floresta é como um corpo-marginal herdi que co-habita uma outra
institucionalidade sem se sujeitar a ordem dos grandes espetdculos, pois ja é
em si um acontecimento paradoxal de mudangas e justaposi¢des de paradigmas
opostos - da modernidade e da “transmodernidade pluriversal” (CASTRO-
GOMEZ, 2007).

Se por um lado, a forma do MAC incorpora uma intui¢io utépica antropofagica,
sendo em si corporiedade e territorializagdo de um pensamento decolonial
ndo ainda consciente que emerge sem se delimitar pela pratica de seus espagos
geopoéticos. Por outro, é também um laboratério de desobediéncia epistémica
desde os padrdes tradicionais das arquiteturas dos museus, a desestabilizacdo
de zonas de conforto para a curadoria, para as praticas artisticas e pedagdgicas,
exigindo a reconfiguracdo das hierarquias piramidais de saberes museais para
dar lugar a uma fenomenologia existencial do redondo como diretriz intuitiva do
sentido do lugar da criacdo de si mesmo como outros nés sociais.

No entanto, enquanto ilha e arquitetura redonda o MAC é paradigmatico
para o Brasil pois sofre por todos os lados pela perversidade colonial dominante
do sentido de bem publico atropelado pelas politicas neoliberais do mercado.
O que o pragmatismo utdpico da arquitetonica do MAC coloca em questdo é
sua poténcia e fragilidade local contra o dominio ou distirbios de poder desse
sistema neoliberal de ‘economia criativa’ que atinge a prdpria politica local da
cidade asfixiando por completa cegueira a poténcia ética e geopolitica deste
museu de gerar novas interlocugdes entre arte, sociedade e cultura. Sem receber
os investimentos necessdrios para a constante qualificac¢io humana de suas
equipes curatoriais transdisciplinares, incluindo a necessidade de formagao de
quadros para artistas educadores como ativistas multissensoriais, assim como as
reformas, conservacdo e ampliacdo de suas reservas técnicas, estimulos para as
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pesquisas e publicagdes, bibliotecas e estudos sobre seus acervos e coleges, pois
estes atributos - investimentos - ndo d4o glamour e brilho para as midias politicas
ou neoliberais. 0 MAC ndo é um museu ladrdo, mas sim roubado pelo seu sucesso
e o desentendimento publico do seu destino como lugar de utopias pragmaticas
- escola floresta.

MAC - arquitetonica do “imovel-movente”:
escola floresta - paradoxos contemporaneos:
museu forum monumento-movimento

Osdesafiosecomplexidades que envolvemocontemporaneocomoemergéncias
e convergéncias simultineas de multiplas temporalidades demandam cuidados
especiais com o encontro entre os discursos artisticos e a sociedade. E exatamente
nas micropoliticas do cuidado que se distinguem as posicdes éticas implicitas
ou opacas nas politicas curatoriais dos museus. O acontecer soliddrio, ou de
sua alienagdo, concorre com os sentidos da experiéncia do lugar de criagdo de
multiplas vozes, emergentes na prépria inauguragio do territério museu ou
laboratdrio social das Raizes brasileiras. Sem divida o MAC de Niterdi é um caso
paradigmatico que da corpo e territorialidade para a adversidade que nos une em
zonas de fric¢Ges e confluéncias agudas entre pensamentos escola e pensamentos
floresta que precisam se integrar.

O que se expde como contemporaneo é muito mais do que uma colegido de
obras mas sim a fenomenologia existencial do ndo-objeto como prética social; é a
prépria experiéncia publica de contatos com a fissura colonial entre os discursos
e os exercicios experimentais de liberdade e conectividade dos artistas pela
ruptura de distancias com a sociedade. Como geopoética e geopolitica curatorial
as obras e instalagGes artisticas expostas sdo abordadas como coadjuvantes da
co-criagdo antropofagica com a arquitetura, a sociedade e a paisagem.

O que significa expor? E uma questdo curatorial que ecoa junto ao sistema de
objetos e ndo-objetos ativos denunciandoaalienagdo dos afetos do publico,quando
ndo incluidos nos rituais socioculturais de frui¢do, admiragéo e interpretagdo da
sociedade espelhada através da extensio existencial dos seus contetdos. Expor
uma produgdo artistica é dispor para co-criagdo de narrativas, valores e poéticas
de ser e existir contemporaneo. O MAC Niterdi é um caso especial no qual a
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fatalidade, ou realidade, da exclusdo social no mundo da arte também ficaram
expostas diante da paisagem que esconde tantas vidas invisiveis. Era também as
Raizes profundas do Brasil que se colocavam expostas na sua prépria antropofagia
cultural da complexa armadilha concebida por Niemeyer - uma arquitetura
aberta a paisagem, que se deixa atrair e ser penetrada pela floresta de signos e
subjetividades, pela sociologia e vida das formas simbdlicas que exigem atragio-
participacdo de diferentes camadas sociais, culturais e nacionais. Assim, o que
se abre também é a opacidade da arte, da pratica da teorizagdo do nio-objeto
prenunciada por Ferreira Gullar, mas que ndo se deixaria legivel para as grandes
escalas da sociedade de massa, inatingivel e resistente ao entretenimento do
marketing politico da cidade. Por outro lado, o ndo-objeto é a afirmagdo da obra
e arte total na realidade local que exige aberturas curatoriais geopoéticas para a
participacdo sensivel da sociedade.

Essa é a dimensdo escola-floresta praticada como laboratdrio publico da arte
aberto para a sociedade e as exigéncias de cuidados com “a aura” dos encontros
e a experiéncia tangivel e intangivel das estruturas epistémicas instituintes da
fenomenologia hermenéutica do acontecimento artistico. O que significa colocar
as obras de uma colec¢do/exposi¢io ao alcance do corpo social senio for ativadora
de ressonincias dos multiplos corpos sociais, estéticos e espirituais, simbdlicos
e histéricos que formam as infinitas camadas do objeto / ndo-objeto exposto.
Uma nova institucionalidade vem sendo apontada por uma reconfiguragio
dos papéis curatoriais pelos cuidados com as micro-geografias de afetos na
construgdo de préaticas sustentaveis de co-criagdo social e agenciamentos de
novos protagonismos culturais. Porém, nao estaria esta intui¢do institucional
especialmente incorporada, imanente e transcendente, na arquitetonica do
MAC como intengdo ndo consciente de Niemeyer que projeta o museu para ser
a forma de uma grande mesa redonda de curadores, incluindo horizontalmente
pesquisadores, artistas, educadores e agentes do cuidado com o lugar de encontro
entre arte e sociedade?

Essa opacidade antropofadgica que subjaz ao sentido publico da arte
contemporanea e sua resisténcia poética ndo deve ser vista apenas como
distdncia, mas sim como poténcia entre o exercicio experimental da
liberdade pela conectividade em seu encontro com os ainda nio incluidos na
sociedade dos museus. O que emerge nesse laboratério do contemporineo é a
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prépria experiéncia da distdncia e do estranhamento intrinsecos a condicdo
contemporinea. Talvez ndo seja somente no MAC que estejam ocorrendo essas
transbordas, mas ali é paradigmadtico da prépria genealogia da criagdo do museu.
Enquanto a arquitetura, simultaneamente, se desdobra em geografia de multiplos
corpos, lugar circular e “dispositivo” redondo da experiéncia publica da arte. Eis
ali forma que abriga o continente e ilha de paradoxos, escola-floresta do museu-
abrigo-mundo. Se, por um lado, é uma forma circular “aberta”, social comunista,
é também antimuseu, do vazio pleno budista. é protagonista e coadjuvante,
fazendo da paisagem o contorno e moldura de sua prépria infinitude estética e
metafisica.

A arquitetura concebida por Niemeyer é também uma grande escultura social
aberta, que, mesmo sendo monumental, funciona ou tenciona uma unidade
tripartida entre individuos, que incorpora o que Casey aborda como o “Imével
Movente” (Casey, 1998) na totalizagdo e totalidade do lugar de multiplos corpos.
Sem duvida, é um acontecimento que instiga a ambivaléncia e ambiglidade como
uma geometria da elipse de dois centros. Ao mesmo tempo em que é um museu-
monumento é também lugar, é instituicdo e praca da sociedade. A temporalidade
linear cartesiana é cruzada pela circularidade temporal metafisica, que pela
experiéncia dos sentidos (epistémica) oferece a possibilidade de sua dobradura
ontoldgica, como sentido da experiéncia e de vida. Esta complexidade eliptica
de dupla centralidade, eu-mundo, eu-tu, eu-outro de si mesmo, se da para todos
como fenomenologia hermenéutica do encontro de cosmogéneses “pluriversais”
dos giros contemporaneos pelas duas faces reversiveis da dobradura de Moebius.
Todas as temporalidades histéricas e imemoriais giram como reversibilidades
causais das florestas de inconscientes, ndo ainda consciente social e ambiental
formando um grande palimpsesto geografico com a paisagem da Bafa de
Guanabara. Outrossim, abre para o publico a experiéncia do reconhecimento
de nossas fraturas e passagens entre dois mundos, da liberdade experimental
dos artistas e criadores de imagindrios contemporaneos e a chamada para uma
solidariedade transtemporal de cada um com o lugar da co-criagdo e situagdo
simbdlica do humano na natureza. O passeio circular arquiteténico foi alem da
razdo concreta de Niemeyer trazendo uma afirmacio transcendente na incerteza
humanista - templo e museu, da crise do antropocentismo arrogante da razido
européia nos trépicos. Quantas contemporalidades cabem na geometria e
geografia das elipses, espirais das diferentes percep¢des que atravessam o corpo
movente diante de sua poténcia e destino ndo ainda consciente?
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Tudo que se expde entdo diante desse cendrio transcultural e transtemporal,
“Imével-Movente”, passa a ser co-adjuvante das conexdes seminticas para
uma amplitude infinita da escola-floresta. Incorpora-se também as visdes
intuitivas de uma arquiteténica socialistas, construtivista, budista legitima para
a contemporaneidade da arte em uma mesma oca futurista. Esta experiéncia
encarnada de polarizagdes sécio-culturais ao mesmo tempo que se apresenta
para todos, retine na mesma praga-mundo-museu a paisagem do Brasil-col6nia
e sua marginalidade como floresta perpetuada pela sociedade de classes e ragas
historicamente excluidas entre si. N&o estaria exatamente nesta contingéncia e
coincidénciageografica de sentidos opostos a virada epistémicae ontoldgicade sua
realiza¢do de viradas paradigmadticas como forma-intui¢do-fungdo antecipadora
do que ndo estd ainda consciente - latente - do lugar do contemporaneo para
o museu de arte-escola-floresta? O pensamento escola-floresta da arte age
como agenciamento de zonas de confluéncias e contingéncias entre as praticas
curatoriais, artisticas-pedagdgicas contemporaneas e o museu de sociedade
ambos engajados na co-criagdo social como acontecimento geopoético tripartite
de liberdade, conectividade e solidariedade possivel.

Este museu e anti-museu, da cole¢do de objetos e experiéncias do ndo-objeto
é u-topos e heterotopos que se pronuncia e denuncia a sua (im)possibilidade
socialista de desprendimento descolonial epistémico. A desterritorializagdo
e reterritorializagdo da utopia modernista ainda se ressurge como
transmodernidade experimental de corpos livres moventes que experimentam
a exteriorizagdo genuina de uma zona ética-estética dos desconfortos
contemporaneos, entre encantamentos sublimes com a paisagem e a vontade
ainda insegura de poténcia ambiental dos afetos, da a¢do piblica para um museu
da experiéncia de ser contemporaneo do que ainda nio se é consciente. Ressurge
nas margens da Boa Viagem, os ecos das desobediéncias da Escola do Grupo Grimm
(século XIX) juntamente com a maquina estética (quase soviética e futurista) de
visdes para uma transformagéo social na paisagem. Por outro lado, como floresta
terapéutica multissensorial e simbdlica ali também se revela uma estrutura viva
como incorporagido das visdes para um Abrigo Poético da Lygia Clark (1964)

19. Lygia Clark. Abrigo Poético. (p. 248) . A Concepgdo de um Abrigo Poético em 1964, como uma série de ma-
quetes de arquiteturas organicas circulares (extremamente semelhantes ao MAC Niterdi). Porém sua visdo era
para um lugar de estados de contato e comunicagdo. “O Corpo é a casa: sexualidade, invasdo do “territério”in-
dividual. Published in French: L’homme, structure vivante d’une architecture biologique et cellulaire. Paris:
Robho, n®5-6. In. Lygia Clark. Catalogue -Retrospective Travelling Exhibition. Rio de Janeiro: Pago Imperial,
December 8", 1998 through February 28, 1999. (p. 247-248)
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de experiéncias puablicas geopoéticas e geopoliticas da transcontemporaneidade
relacional e existencial da fenomenologia da arte. “Abrigo Poético onde o habitar
é equivalente com o comunicar. Os movimentos do homem constroem o abrigo
celular habitavel, vindo de um nicleo que mistura com os outros (...)"?

A experiéncia, fungdo e intuicdo do MAC ¢ indissocidvel da paisagem, do
mundo, que radicaliza os horizontes provaveis de sua complexidade como
museu-floresta-escola de sociedade para o contemporineo local-nacional e
transcultural. A arquitet6nica da forma-intuigdo-funcio territorializa o aberto-
ente em ambiente e/ou dispositivo, adotando as conceitua¢des de Agamben.
Se, por um lado, a arquitetura circular suspensa como templo a semelhanca da
imagem de um novo Olimpo latino americano, sua experiéncia como geopoética
e prética dos espagos redondos, expde a condi¢do paradoxal sagrado/profano
contemporaneo, por outro inaugura seu acontecimento descolonial como dobra
epistémica e ontolégica do “Imével Movente” das inflexdes entre mundos
contemporaneos opostos. As curadorias e museologias das obras expostas sdo
diariamente confrontadas pela coincidéncia e potencia desse lugar dos opostos
- da produgdo artistica brasileira pds anos 50, ja batizadas pela virada para a
teorizagdo pratica do Ndo-Objeto de Ferreira Gullar, mas ainda tratadas como
reliquias (privadas) colecionadas por Jodo Sattamini, dispostas diante o publico,
todos na unidade tripartida entre arte, arquitetura e natureza expostos como
co-adjuvantes da sua/nossa alienagdo e distancia com a sociedade que visita a
passagem do ‘templo’ Imével Movente na paisagem.

E ddi sua contemporaneidade como escola-floresta da Boa Viagem, o mundo
como palco de um fenémeno global e internacional que territorializa a procissao
de diferentes camadas sociais, simultaneamente incluidas e excluidas como
passageiros da paisagem publica de acolhimento, pertencimento e agenciamentos
dos sentidos e valores da arte no mundo contemporaneo. O que torna o MAC um
acontecimento mais anacrdnico e também mais contemporaneo, pois as obras e
instalagdes que expdem foram e sdo feitas por a partir do legado de conquistas
de geracdes que lutaram e lutam pelo rompimento com diferentes cinones
coloniais da arte moderna - contemporinea. Assim as barricadas invisiveis entre
a abstragdo na pintura moderna dos anos 1950 e a ressurgéncia do engajamento
na realidade social e politica brasileira s3o matéria e energia plastica e social

da re-existéncia artistica e politica pds-anos 1960. O que se expde é um choque
20. Clark. 1971. bid. 248.
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epistémico de trazer para o museu a escola-floresta da utopia antropofagica
descolonial inacabada. Entdo, eis o dilema ético curatorial que cabe ao sentido
publico de compromisso com um pensamento descolonial intuido por Niemeyer -
consagrar semisolar as obras da Cole¢do MAC - Jodo Sattamini como testemunhas
e a sociedade como co-adjuvante das vozes e consciéncia nio ainda consciente
da histéria. Tratar e cuidar deste lugar de criagdo e encontro entre arte-ndo
objetual e sociedade ndo como oraculos no museu-templo, para n3o correr o
risco de silencia-las, higienizadas de suas auras marginais, dos inconformismos e
lutas incorporadas pelas diferentes geragdes de artistas brasileiros.

O que significa expor uma produgio artistica que ainda expressa através de
meios plasticos multiplas vozes nio ainda trazidas para a vida publica onde a
prépria sociedade se experimenta como corpos de multiplos corpos silenciados?
Como museu de sociedade sua territorializagdo como heterotopia é literalmente
a realizagdo da experiéncia do devir, de vivéncias de estruturas vivas de nds, si
mesmos como outros alienados do presente. Expor uma colegdo em didlogos com
essa arquitetura circular é coloca-la como parte de uma narrativa de um pensar
esférico em trinsito dentro do “Imével Movente” habitado por instalacdes
temporarias. A curadoria igualmente como escola-floresta se organiza como
mesa redonda de todos saberes em circulagdo sem hierarquias para projetar
o0 acontecimento geopoético e geopolitico da arte, em suas camadas estéticas,
psico-sociais, histéricos e pedagdgicos da museologia de sociedade. Separa para
consagrar obras como enuncia¢des ambientais, arquitetdnicas dos discursos
artisticos dispostas para o mundo de energias profanas, multissensoriais, do
acolhimento dos outros sociais de nés mesmos, como suspensao fenomenoldgica
e hermenéutica de deslocamentos mutuos de zonas de confortos. Dai, o cuidado
curatorial é antes de mais nada geopolitico e assumidamente geopoético
envolvendo os regimes de participagdo da sociedade na producio de sentidos e
subjetivacdes. E (deveria ser) também uma curadoria-museologia convocatéria
também circular - um convite para a sociedade de ser agente de co-criagdo, co-
adjuvante da construcido simbdlica de si mesma e da institui¢do museu-escola-
floresta como sujeitos das zonas de confluéncia de futuros imediatos. Cada obra
de arte em exposi¢do oferece um lugar de escuta e fala como espacializagées de
corpos “entre-vistos” da vida pablica do museu - sociedade na qual ele constitui
a fisica e metafisica, um logos da existéncia coletiva como utopia inacabada - ndo
ainda concluida. 0 MAC é sem davida a territorializacdo do Principio Esperanca de
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Ernst Bloch (BLOCH, 2005) nas bandas d’Além tupiniquim da atualizagdo marxista
de uma heterotopia concreta - sempre em luta continua, ndo concluida como
escola redonda - ilha penetrada pela floresta dos saberes ainda ndo conscientes.

A riqueza social e os desafios comunicativos curatoriais da experiéncia do
dia a dia pablico desse museu-templo-férum, que revela o aberto e o opaco para
a sociedade e a paisagem, também é “imével e movente” (CASEY, 1998) como
recipiente ativo, curiosa mesa redonda suspensa na paisagem, transparente
e atravessada de fluxos multissensoriais, histdricos e simbdlicos de contetidos
fechados da colegdo e suas exposi¢des temporarias. E pois da colecio de nao-
objetos e sim-sujeitos o museu da floresta-escola é regido pelos paradoxos do
contemporaneo. Nesse jogo do lugar de criagdo e dos anacronismos de multiplas
vozes constitui-se a subversdo epistémica primeiramente do arquiteto Oscar
Niemeyer a sua intuigio, ndo consciente de uma fun¢io museu entre o dispositivo
e o aberto de Agamben. O mais contemporaneo do museu é ser o seu proprio
antimuseu; o mais contemporaneo da arte é ser anacrdnica pela fenomenologia
hermenéutica da experiéncias dos sentidos de arte com contemporaneidade.
Enquanto dispositivo para mediar a arte com a sociedade, a arquitetura redonda
é uma arquitetdnica ambiental ética e estética que se torna impositiva, Imével
Movente, desestabilizando o ato criador artistico isolado e auto-centrado no
artista ou muitas vezes do curador, para trazer o outro de si mesmo, cada um
sujeito-visitante, como coadjuvante, co-criador ou nao de cada obra. E entdo o
antidispositivo - uma arquitetura que se coloca e se retira do entre para colocar
o ente direto consigo mesmo na construgdo do mundo, sem “desinibidores”. Esta
dobradura epistémica e ontoldgica estabelece o que Casey desenvolve a partir de
Aristételes do sentido de lugar de um acontecimento como categoria metafisica de
seu existir. O que se atualiza como geopolitica e geopoética dando bases também
para um pensamento decolonial para nossas formagdes artisticas, politicas, e
dos agenciamentos curatoriais, pedagdgicos e museais que se desdobram como
horizontes de microgeografias de resisténcia e ativismos contemporaneos.

Pois, mesmo se expondo profanamente como abertura ou ruptura do
isolamento do sagrado da arte nos museus, esta arquitetdnica circular e redonda
do lugar-monumento e acontecimento existencial exige o corpo para romper
a distancia e construir a possibilidade concreta e geopoética de ascese. Quanto
mais os artistas tomam para si os espagos vazios do MAC, mais se reconhecem
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coadjuvantes-co-criadores - naressonanciadaarquitetura, sociedade e paisagem.
O gesto intuitivo inaugural de Niemeyer acertou no que viu e intuiu o que nio
viu: o contemporaneo se dobra e desdobra na criagdo de mundos de sentidos
anacrénicos impermanentes, inacabados e indefiniveis - “imével movente”
- por acontecimentos soliddrios. A arquitetura se torna uma arquitetdnica
(Bakhtin, 1990)*' de agenciamentos geradores e multiplicadores de subjetivacdes
e mundos. Assim, Carlos Vergara muito bem captou em sua dltima exposi¢do no
MAC, Suddrio (2013): tudo exposto ali se torna coadjuvante entre a maravilhosa
paisagem e a arquitetura popular simbé - com-movente templo comunista-
budista de Niemeyer. Em outras palavras, Nelson Leirner também exclamou em
visita a0 MAC, observando a maioria dos visitantes atraidos exclusivamente para
a paisagem: por que museu? Pergunta que tomamos como titulo de sua exposi¢do
em 2005.

Neste sentido, foi da colegdo paralela as obras expostas como objetos se
desenvolveu esta abordagem curatorial e pedagdgica com base na fenomenologia
existencial da “colecdo de experiéncias” “do ndo-objeto” da geopoética e
geopolitica da intui¢do e pratica da forma e logos do lugar museu-escola-floresta.
Ao longo dos primeiros dez anos, na primeira infincia da vida publica do MAC
diferentes questionamentos cruzaram os transitos e interlocu¢des inaugurais
entre publico, obra, artistas e curadores. - O que significa expor para diferentes
publicos e tribos sociais uma colegio alienada da histdéria da cidade sem se tornar
reprodutor de um pensamento colonial ou pelo seu contraponto como laboratério
curatorial-artistico-pedagdgico decolonial? Como cuidar da experiéncia da
diversidade e complexidade anacrdnica do contemporaneo como escola-floresta
habitada justamente por geopoéticas e geopoliticas circulares tendo o corpo
como centralidade para as transfiguragdes reversiveis do concreto comum - do
imanente sagrado em contato com o profano - laboratério de arte e vida? Como
o papel da curadoria se amplia pela experiéncia como educagio construtivista
para cuidar de si e da institucionalidade politica pedagdgica da participagio e co-
criagdo do sentido da arte e seu 16cus de heterotopia no mundo contemporaneo?
Como a experiéncia do logos inaugural do lugar - “Imével Movente” (Casey)
imprimiu uma exigéncia de reconfiguracgio do papel da educagio pela formacgio

21. Arquitetdnica é um conceito também mais elaborado por M. Bakhtin no livro Arts and answerability: “This
valuative architectonic division of the world into I and those who are all for me is not passive and fortuitous,
but is an active and ought-to-be division. This architectonic is something-given as well as something to be
accomplished” (1990, p. 75).
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geopolitica e geopoética para os curadores, artistas, musedlogos e educadores
que praticaram a reinvencdo de si mesmos, na quebra de hierarquias de
saberes pré-concebidos, no exercicio experimental de livres conectividades
e compromissos com a luta por uma nova institucionalidade inspirada com a
arquitetdnica (Bakhtin, 1990) circular do museu? Sem divida, a escala da cole¢do
dessas experiéncias é imaterial e intangivel e foram imprimidas por linhas
de fugas micropoliticas que instituiram uma visdo curatorial de didlogos em
ressondncias geopoéticas e construtivistas com o lugar - “Imével Movente” de
multiplas vozes. Esse é o ponto, ou zona de confluéncias e contingéncias onde se
justapdem o museu da cole¢do de arte contemporinea e o museu da sociedade
no contemporaneo - escola floresta da Boa Viagem. Todos sdo co-adjuvantes de
uma “mesa redonda” suspensa na paisagem por micro-geografias de afetos.

E muito interessante ser um coadjuvante - um a mais na viagem
turistica. Ao viajante é dado um momento de suspensao, pois
vocé estd instigado, diferentemente do seu dia a dia. Um olhar
poético aflorado. A exposi¢gdo no MAC é uma coisa a mais. Ser
coadjuvante nio € ser subalterno (Carlos Vergara, 2014).
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Memoria cidada: uma
construcao intergeracional

Davy Alexandrisky

alve leitores e leitoras que decidiram se aventurar por estas mal tracadas

linhas para participar de uma experiéncia narrativa um tanto desalinhada,
em face do que ja leram até aqui e que seguirdo lendo nesta publicagio. Recebi
dos organizadores a tarefa de documentar por escrito a conversa que tive com
os alunos e professores durante o II Ciclo de Debates, na mesa Museologia Social.
Sem a possibilidade de dialogar diretamente com vocés, como fiz 14, seguirei
dialogando com o préprio texto, pelos caminhos que ele me for conduzindo.

Acreditem, é pura verdade! Sou muito mais conduzido pela escrita do que ela
por mim. Neste caso, em especial, a “encomenda” aumenta esse risco de que eume
torne um mero passageiro, enquanto o tema periga ir pouco a pouco assumindo
a dire¢do nesta viagem. Pois, para tratar das questdes que envolvem “territério,
museus e sociedade: praticas, poéticas e politicas na contemporaneidade”, o
II Ciclo de Debates da Faculdade de Museologia da UNIRIO resolveu ampliar a
escuta para além dos muros da academia e ouvir os atores sociais envolvidos com
“dindmicas comunicacionais, afetivas, relacionais e mneménicas”, para tentar
responder, hoje, quando o assunto em pauta é museu, qual é o tema em questio:
“patrimdnio, memdria social ou referéncia cultural”?

E fui considerado pela organizagdo do II Ciclo de Debates como sendo um
desses atores sociais que mereciam o honroso convite para debater sobre o tema,
no seio da universidade, com seus alunos, mestres e doutores. Até agora me
pergunto o que teria sido mais ousado: o convite dos organizadores ou a minha
concordancia. De qualquer maneira, falou mais alto a lembranca da célebre
frase do poeta Fernando Pessoa, “tudo é ousado para quem nunca se atreve”. E
atrevido, ndo ousei: aceitei!

Nesse sentido, usei os vinte minutos de fala concedidos para a minha
apresentagdo para contar um pouco da minha experiéncia no campo da
prospecgdo, contextualizagdo e preservagdo da memdria, a servico de outras
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motivagdes, o que por si s6 fazia de mim um alienigena naquele meio académico.
Mas, mesmo assim, fui muito bem acolhido pela seleta plateia, colegas de mesa e
organizadores do evento.

Oestranhamentoinicial, quando tive que corrigir aforma como fui apresentado
ao publico - professor Davy - pelo mediador da mesa, informando que eu nio
era do meio académico, rapidamente se desfez, tdo logo tive a oportunidade de
explicar que eu estava ali por uma aposta dos professores que organizaram o
evento, que enxergam o nosso trabalho como um processo intuitivo de criagdo
de garantias minimas do “direito a cidade”.

Hoje eu ndo tenho divida de que essa aposta foi correta. Nas falas que se
seguiram a minha apresentagdo, recebi uma verdadeira aula dos alunos e
professores ali presentes, conceituando o nosso trabalho e demonstrando de
forma cabal que, por trds da condugio intuitiva dos nossos processos, se havia
embutido umaldgica cartesiana que ndo deixava duvidas em relagdo a pertinéncia
do convite para que eu trouxesse um olhar diferenciado ao encontro, bem como
a importancia do nosso trabalho dentro das discussdes sobre “um novo modelo
de museu”.

Destaco aqui uma curiosa contradicdo com a proposta conceitual dos
organizadores do II Ciclo de Debates, que consistia exatamente em focalizar
“as praticas, poéticas e politicas que perturbam e que vio além do oficialmente
patrimonializado ou musealizado”. Eu é que acabei perturbado ao descobrir
que as nossas agdes pragmdticas para enfrentar um determinado problema
iam além do que supus serem apenas “praticas, poéticas e politicas”, ganhando
certo carater “cientifico”, como demonstrado nas falas que se seguiram a minha
apresentacao.

Ainda por cima, tive o privilégio de dividir a mesa com a professora Maria
Célia Santos, da Universidade Federal da Bahia, uma autoridade na matéria,
que falou primeiro, com uma pratica didatico-pedagdgica extraordindria,
preparando devidamente a plateia, como se me adivinhasse, para que na minha
vez de ocupar o microfone pudéssemos conversar despreocupadamente, uma
vez que os conteudos sobre o tema “museologia social”, a respeito de que
deveriamos discorrer, ja estavam dados, muito bem dados pela professora. Digo
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isso porque, divorciado de um compromisso inicial com as questdes museoldgicas
e académicas, 0 nosso projeto, “80 ou +”, nasce de uma necessidade especifica de
abordar um problema pontual de conflito de gerages em determinado territdrio
conflagrado, com o dominio de liderancgas do trafico de drogas fortemente
armadas, comandando um exército de meninos com idades entre 13 e 18 anos,
muitas vezes carregando fuzis maiores que seus préprios corpos franzinos. Nossa
organizagdo social executava o projeto “Santo de casa faz milagre”, de geragio
de emprego e renda.

Na ldgica desse processo de imposicdo de um poder paralelo pelo uso da
forca e da violéncia, os valores do convivio social s3o inteiramente subvertidos.
A autoridade natural do mais velho sobre a crianga e o jovem é simplesmente
desconstruida sob a mira de uma arma de fogo, apontada ostensivamente contra
os idosos que se “atrevem” a repreender uma conduta qualquer de meninos e
meninas, que, quando bebés, eles até pegaram no colo um dia. Esse tipo de atitude
de violéncia explicita acaba por alimentar uma cultura de desmoralizagdo do
idoso, com a perda daquele respeito que me permito aqui apelidar de simbdlico,
aquele da frase que ouvimos recorrentemente: “Respeite os mais velhos!”. Ainda
no campo do simbdlico, essa situagdo refor¢a a maxima decretada pela sabedoria
popular que atribui aos maus exemplos uma grande capacidade de multiplicagio.

Essa multiplicagdo vai contaminando as rela¢ées intergeracionais ao limite do
insuportavel, sobretudo para quem vé esse processo com um olhar de fora, como
nds. Por mais que imaginemos que o nosso trabalho cotidiano na comunidade
nos torna um igual, ndo pertencemos aquela cultura; mas, decididamente, ndo
ha como ficar indiferente diante da situagdo. Por incrivel que pareca, por falta de
minimas condig¢Ges de fugir a essas situacdes, as vitimas diretas ou indiretas desses
maus-tratos acabam naturalizando esse tipo de violéncia, vdo se anestesiando
pela repeticdo dos fatos. Assim, somente aos que possuem esse olhar externo ao
problema cabe tomar algum tipo de iniciativa para modificar o roteiro perverso
que determina um comportamento que afronta os minimos direitos humanos.

A indignacdo diante da realidade dos fatos, que sdo construidos a revelia
tanto daquele opressor local quanto de suas vitimas oprimidas, por absoluta
responsabilidade do Estado, que, em ultrajante descaso, invisibiliza esses
territdrios nas suas agendas de politicas publicas, é que nos moveu a empreender
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uma metodologia para mitigar os problemas. Obviamente, ndo se cogita qualquer
acdo heroica de confronto da forga pela forga, valendo-se das mesmas armas de
guerra dos traficantes - isso resta provado ineficaz -, mas sim confronto da forga
com uma forg¢a mais forte, por desconhecida pelo “adversario”.

Reparem, caros leitores e leitoras, o didlogo beligerante que travo aqui neste
ponto com o texto, escolhendo cuidadosamente cada expressido, para ndo deixar
baixar a temperatura da conversa, como na inten¢do de tird-los da zona de
conforto critico, distanciados do calor da batalha, e reforcar a emogdo de quem,
distanciado da realidade que enfrentamos, possa entrar no clima de guerra
que decidimos enfrentar, usando como arma a “memdria”. Foi assim, diante
da pungente necessidade de fazer alguma coisa para reverter ou, ao menos,
minimizar esse tipo de situacdo, que “inventamos” um truque para investir no
restabelecimento das relagdes intergeracionais, até mesmo para que pudéssemos
implantar o nosso projeto de geracdo de emprego e renda naquela comunidade.

Principalmente os da minha idade, menos por corporativismo e mais pela
memdria ou imagindrio cultural, tém muito viva na lembranga a reveréncia e o
culto aos componentes da chamada “velha guarda” das escolas de samba dentro
de todas as comunidades, tdo perfeitamente natural quanto o neto enterrar o avd,
mas hoje relegada, no maximo, a poucos minutos de gléria durante a passagem
desses fantasticos personagens pela “avenida” no dia do desfile das escolas de
samba. Foi daf que surgiu a ideia do “80 ou +”.

Nossa organizacdo sempre manifestou forte vocacdo para projetos de
linguagem audiovisual. Somos Ponto de Cultura de linguagem audiovisual desde o
edital de 2005, justamente em reconhecimento ao trabalho que ja desenvolviamos
anteriormente com jovens dessas comunidades. Notem que nos referimos a
jovens “dessas” - e ndo “nessas” - comunidades de baixa renda e situagdo de alto
risco social, pois 0 nosso projeto do Ponto de Cultura de audiovisual, “ME VE NA
TV”, ndo nos obrigava a participar tanto do dia a dia das comunidades quanto o
“Santo de casa faz milagre”.

No “ME VE NA TV” - até para ndo contaminar o olhar do jovem com a nossa
leitura externa do seu territério, garantindo assim que ele o mostre como vé e
sente, desmitificando os estereétipos internalizados pelo inconsciente coletivo,
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nossa participagdo local se limita apenas a presenca nos sets de gravacio, na
qualidade de meros membros de uma equipe de produgio. E, ainda assim, sempre
subordinados a dire¢do dos jovens moradores do local. No “Santo de casa”, nio,
tinhamos que participar intensamente do dia a dia da comunidade, frequentar as
casas de alguns moradores ou algumas moradoras, com uma assiduidade regular,
0 que, definitivamente, nos colocava dentro dos seus problemas, que passavam
a ser nossos problemas também. Foi no “ME VE NA TV”, entretanto, que
encontramos inspiragdo para mitigar esses conflitos geracionais e restabelecer
um respeito mutuo entre os jovens e os idosos no interior do territério.

Partindo da experiéncia que acumulamos com as atividades do Ponto de
Cultura “ME VE NA TV”, nos ocorreu motivar os jovens participantes do projeto
a conhecer as suas raizes por meio da gravacdo em video de depoimentos
dos moradores mais velhos - com 80 anos ou mais - sobre a histéria de sua
comunidade, seu entorno, seu bairro e sua cidade, para compreender como
surgiu (ou foi “gestada”, no inconsciente coletivo) a dicotomia que os moradores
dessas comunidades tratam como “asfalto versus favela”.

No projeto “80 ou +” os jovens tém a oportunidade de mostrar uma
competéncia nova, por meio de uma atividade profissional com altas doses de
glamour e reconhecimento explicito e imediato, pela forga da TV, que encanta de
saida os idosos. E os idosos, por sua vez, encantam os jovens com suas histérias
de vida, mais sedutoras que as histérias de ficgdo que eles quebram a cabega para
criar para os seus projetos de video, ou as histérias a que assistem nas novelas
daTv.

Dessa quimica nasce um processo que os organizadores do II Ciclo de Debates
entenderam como algo préximo a “dindmicas comunicacionais, afetivas,
relacionais, mneménicas” que ensejam “praticas, poéticas e politicas na
contemporaneidade”, para justificar o convite que me foi feito. Nunca é demais
reforcar que da quimica de (re)encantamento mutuo, dos jovens pelos idosos e
destes por aqueles, nasce um processo, e ndo um projeto ou um produto pronto
e acabado, um processo em construgdo permanente. Alias, além de permanente,
essa construgdo é improvisada, na medida em que se reinventa ao sabor das
circunstancias, do andamento e das motivagGes especificas que se impdem nos
determinados territdrios.
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Nada é absolutamente preciso nesse processo, nem mesmo a sua prépria
memoria. Por exemplo, hd uma pergunta que é recorrente cada vez que eu
converso com as pessoas sobre o “80 ou +”: “Por que 80 anos?”. Apesar de
recorrente, a pergunta provoca sempre um sentimento de panico incontrolavel,
simplesmente porque ndo tenho resposta para ela. Se vocé, leitor ou leitora, se
espantou com o exagero, devo lembrar que fui eu quem inventei o “80 ou +”. Eu
também me pergunto o tempo todo por que nio 60, 70 ou 75 anos, e ndo consigo
encontrar a explicagdo para a minha escolha por esse recorte. Nao me lembro por
que escolhi essa idade, mas foi a que escolhi por algum motivo, e nunca pensei
em muda-la. Costumo brincar dizendo que, algum dia, ainda crio um concurso
para premiar a quem adivinhar por que a proposta nasceu com foco nos de 80
anos ou mais, simplesmente para acalmar a minha angustia diante desse enigma,
tdo indecifravel quanto o da Esfinge. Toco nesse assunto para que quem tenha
se identificado com a proposta de resgate da memdria em um determinado
espago territorial, a partir de relatos orais gravados em videos, num processo
intergeracional, ndo fique preso a esse recorte de 80 anos.

Além disso, também é preciso trazer a conversa algumas questdes relativas
as metodologias aplicadas, que vido se conformando e se consolidando a medida
que o processo é exercitado. Longe de qualquer motivagdo ou necessidade de
censura sobre os relatos, é preciso lembrar que a meméria humana, via de regra,
é carregada de sentimentos que podem aumentar ou diminuir a “lembranca
emocional” dos episdédios relatados - “lembranca emocional” entre aspas porque
essa é mais uma expressao inventada por mim, sem o suporte de nenhuma matriz
tedrica, a partir da vivéncia que experimentei ao longo desse processo. Resta a
meu favor, no caso, o fato de que os historiadores também criaram um apelido
para tratar de uma situacdo semelhante: “lenda urbana”, expressio respaldada
pelo saber académico, o que me conforta, porque talvez justifique a invengdo da
expressdo “lembranga emocional”, que pode ser uma expressdo usual, sem que
eu saiba, em outras matérias - na psicologia ou na psiquiatria, quem sabe?

E, por falar em historiadores, depois daquela primeira iniciativa que inaugura
0 “80 ou +”, praticamente “no susto”, para enfrentar o choque de realidade
diante da violéncia dos jovens contra os idosos na implantacdo do “Santo de
casa” naquela comunidade conflagrada, nos animamos a estender a proposta do
“80 ou +” a outras areas, conflagradas ou ndo, com o cuidado de incorporar novas
competéncias a equipe de campo.
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O Campus Avancado, nossa organizagio, tinha dois colaboradores de outros
projetos que cursavam o mestrado do Curso de Histéria da Universidade Federal
Fluminense (UFF), pesquisando justamente a histéria de Niter6i: desde o primeiro
momento foram seduzidos pela ideia do “80 ou +” e se engajaram na equipe com
a missdo de preparar os jovens entrevistadores para que chegassem ao local da
entrevista com um conhecimento basico sobre a histdria oficial daquele territério
e, apds as entrevistas, buscassem os documentos que confirmariam ou nio os
relatos dos idosos, exatamente para separar a histdéria da lenda urbana.

Outra atividade demandada pela expansao do projeto, a partir da dificuldade
imposta pelo recorte dos 80 anos, ganhou o nome de pré-produgdo. Virou uma
grande gincana em busca de homens e mulheres com 80 anos ou mais com a
memdria preservada, em condigdes de falar com dicgdo razoavel e minima
desenvoltura diante de uma cimera de video. Ndo é uma tarefa muito facil
encontrar esses personagens. A garotada sagaz criou uma estratégia infalivel:
pesquisar os locais de grande concentragdo de idosos - projetos de assisténcia
social para idosos, Forca Expediciondria Brasileira (FEB), associagbes de
aposentados etc. E assim seguimos avangando com o “80 ou +”.

De uma experiéncia absolutamente intuitiva, inaugurada em um territério de
baixa renda e situagdo de alto risco social, conflagrado pela guerra do trafico de
drogas, pdde surgir uma demanda no universo da academia, mais precisamente
na UFF, para que os jovens do “ME VE NA TV” gravassem depoimentos dos
professores aposentados com 80 anos ou mais que estiveram presentes no
esfor¢o da fundagdo da universidade em Niterdi. O projeto teve o propdsito de
produzir um documento oficial para as comemoracgdes do aniversario de 50 anos
da UFF, num processo de resgate da memdria de uma “epopeia” esquecida ou
desconhecida por tantos que hoje desfrutam da universidade, ou por ela sdo
responsaveis.

Nio ¢ dificil imaginar a riqueza de informacgdes trazidas por professores
universitarios sobre uma histdéria que abrange um periodo que vai de 1960 a
2010: quando eles vivenciaram a posse e rentncia de Janio Quadros, a tumultuada
posse de Jango, com a implantacdo da nossa curtissima experiéncia com o
regime parlamentarista; a deposigdo de Jango pelo golpe militar; todo o periodo

z7

da ditadura militar; o movimento das “Diretas ja”, com a posterior elei¢do e
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morte de Tancredo Neves, antes da posse; o nascimento da Nova Republica; a
Constituinte e a Constitui¢do Cidada de 1988; a queda de quinze zeros na moeda
brasileira, que ganhou meia ddzia de nomes no periodo; a chegada da inflagao
ao patamar de 86% ao més e sua queda para 5% ao ano; a reeleicdo de chefes do
Poder Executivo, a revolugdo na comunicagdo com a chegada dos celulares e da
internet, s6 para ficarmos no ambito nacional.

Outra histéria muita interessante foi o relato de um idoso ex-combatente
da FEB. Quem mora em Niterdi tem certeza absoluta de que hd dezenas de
corpos enterrados nas colunas da Ponte Rio-Niterdi. Contam que as obras eram
comandadas por uma “linha dura” da ditadura que tocava a obra em ritmo
frenético para dar conta dos prazos apertados para a sua conclusdo e devida
inauguracdo. As colunas eram muito altas e uma operagio de resgate de um corpo
misturado as toneladas de concreto que eram despejadas por minuto paralisaria
a obra por varios dias e comprometeria a concretagem. Entdo, quem caisse
ficava. E caiu muita gente, era o que se dizia. O ex-combatente nio sé confirmou
essa histéria como trouxe mais uma novidade: muitos operarios teriam caido nas
dguas da baia da Guanabara e foram resgatados por barqueiros contratados para
ficarem recolhendo os corpos.

Hoje essas histérias podem soar inverossimeis. O simples distanciamento dos
tempos sombrios da ditadura pode contribuir para a eventual descrenca, mas
a grande maioria dos moradores da cidade que vivenciaram aquele momento
guarda essa certeza até os dias atuais.

Coube ao casal de historiadores que participava da equipe do “80 ou +”
pesquisar documentalmente a veracidade dos relatos. Aos leitores e leitoras mais
curiosos adianto que o resultado da investigacdo documental dos historiadores
concluiu se tratar de uma “lenda urbana”, nem por isso menos importante dentro
da histéria e memoria da cidade. Limitado pelo espaco que me coube para a
apresentagdo da nossa experiéncia durante o II Ciclo de Debates, e pela disciplina
que me imponho de relatar aqui para vocés o que apresentei no evento, luto com
todas as forgas para vencer a tentagdo de contar mais histdrias interessantes
que ouvimos no “80 ou +”, dado que trabalho nesta publicagdo com um limite de
paginas.
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Decerto, como mencionado anteriormente, experimentamos alguns
desdobramentos que seguiram o curso da vida, de forma espontinea, ao sabor
dos acontecimentos. E como se diz popularmente, “uma coisa puxa a outra”. Nao
demorou muito para a pratica do projeto “80 ou +” gerar “filhotes”. O que chamo
de “filhotes” sdo projetos afins, pela similaridade do processo e das ferramentas,
com destaque para os programas “Papo na Subida” e “Conversa na Escada”.

Neste ponto, ja me encaminhando para as conclusdes do relato sobre a minha
participacio no evento, com intengdo pedagdgica, tomo a liberdade de sustentar
a exacerbacgio do discurso desta nossa deliciosa conversa escrita - discurso que
ja esteve 4cido, sem pudor de abusar de palavras mais contundentes e que nio
frequentam o meu discurso cotidiano, como, por exemplo, “pungente” - para
pintar com cores mais vibrantes as abordagens das questdes mais graves e
complexas.

Agora, no momento de apresentar de forma superficial o que chamo de
“filhotes do ‘80 ou +”, exacerbo o discurso com o exercicio de um jogo de palavras
para reinventar o imagindrio que habita o conceito popular que consagra aos
museus a fun¢io de um espago para “guardar coisas velhas”. Quem nio conhece
o dito popular “quem vive de passado é museu”?

As ressalvas anteriores se justificam pela necessidade de criar um link entre
o que foi tratado até aqui, voltado ao processo das “praticas, poéticas e politicas
na contemporaneidade” para construcdo “atrasada” (aspas incandescentes) de
uma narrativa sobre o passado - “80 ou +” - e a construgdo “adiantada” (mais
aspas incandescentes) de uma narrativa da “meméria do futuro” - “Papo na
Subida” e “Conversa na Escada”. Porque, tanto no “Papo na Subida” quanto
no “Conversa na Escada”, nossa proposta, usando as mesmas ferramentas
e metodologia para gravar em video relatos de personagens sociais, serve a
construgdo e ao conhecimento da histéria da cidade, com recorte territorial no
“Papo na Subida” e recorte de a¢des socioculturais no “Conversa na Escada”. Pois
nés do Campus Avangado entendemos que, quando se discrimina uma parte da
atividade museoldgica rotulando-a de “museologia social”, se abre um espaco
para a ressignificacdo da sua fun¢io social e da sua imaginada fungio fisica, para
guardar coisas novas junto com coisas velhas.
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No “Papo na Subida”, os jovens do “ME VE NA TV” entrevistam personagens
populares das comunidades de baixa renda em uma das suas subidas de acesso.
Durante as entrevistas sdo registrados manifestagdes e comentdrios de toda
ordem (quase sempre jocosos) dos moradores que sobem e descem, passando
pelo local, atrds ou na frente do entrevistado, para atender a proposta estética
do programa e diminuir ao maximo qualquer tipo de impacto nas atividades
cotidianas do territdrio. Quase sempre o entrevistado responde ao comentario e,
de alguma forma, acaba apresentando esses personagens passantes, ajudando a
mapear culturalmente o territdrio.

No “Conversa na Escada”, os jovens do “ME VE NA TV” convidam artistas e
outros agentes culturais que promovem agdes territoriais de cultura para uma
entrevista, em uma escada externa do Campus Avancado. A escolha dessa escada
como cenario ocorre porque, além da sua caracteristica plastica - uma escada
de cimento colorido, vermelha, com uma faixa azul central simulando uma
passadeira -, esse é o local onde eles se juntam para conversar e lanchar nos
intervalos das oficinas de video. H4 uma proposta em estudo de produzir esse
programa em outras escadas, de outros iméveis que tenham algum significado
especial para Niter6i. Em ambas as iniciativas a histéria da cidade estd sendo
“guardada”, como sdo “guardadas” histérias de outros tempos nos museus que
ndo sdo rotulados de “museu social”.

Enfim, com o cora¢io apertado e cheio de saudade antecipada, me despeco de
vocé, leitor, vocé, leitora, agradecendo a companhia até agora, reiterando que
a minha participacdo nesta publicagdo atende a um convite dos organizadores
do II Ciclo de Debates para deixar registrados os vinte minutos de gléria que
experimentei na mesa “Museologia Social”, dividida com a professora Maria
Célia Santos e mediada com muita elegincia pelo professor Mércio Rangel.
Espero que a nossa experiéncia apresentada 14 e documentada aqui ajude vocg,
que acompanhou esta conversa, a responder a pergunta proposta pelo II Ciclo
de Debates, a saber: “De que, afinal, estarfamos hoje falando quando o assunto é
museu, patrimdnio, memdria social e referéncia cultural?”.

Sigo animado com a possibilidade de que vocés estejam atentos a produgio
da esfera do comum, associada a uma articulacdo de redes e ruas, como um
instrumento de sua autonomia, focada nas préprias dindmicas comunicacionais,
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afetivas, relacionais, mnemoénicas que o conformam, de acordo com o que
preconizam os professores responsaveis pela escolha da tematica do II Ciclo de
Debates, como eles dizem, inspirada “nos 30 anos do Movimento Internacional
para uma Nova Museologia (MINOM)”.

Encerro registrando que sai daquele encontro - como chego ao fim destas
mal tragadas linhas - convencido de que as nossas a¢des no campo da memoria
contém elementos que podem contribuir para que se consiga elaborar uma

resposta adequada a pergunta norteadora deste debate: “De que museu estamos
falando?”.
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Politica, desentendimento
e representacao fonografica
entre os tikuna'

Edmundo Pereira (MN/UFR])

Hd uma tendéncia a tomar como garantido que o envolvimento conversacional existe,
que os interlocutores estdo cooperando e que convengdes interpretativas estdo sendo
compartilhadas (Gumperz, 1982, p. 4).

pds uma apresentacdo da Troupe du Wett - grupo de danga kanak ligado

ao Centro Cultural Tjibaou, Nova Caleddnia - para um grupo sobretudo
de estudiosos e autoridades administrativas em uma caverna escolhida
especialmente para a ocasido, o relato kanak do evento (Pacific Arts Conference,
2001) é de critica e descontentamento por parte da audiéncia: em suma, a proposta
fora entendida como uma versdo dos repertdrios “tradicionais acomodada para
turistas”. Para o coredgrafo do grupo, expressando uma contracritica indigena, o
nio entendimento da coreografia apresentada advinha do fato de que “as pessoas
que vém para nos assistir acham que sabem mais do que nds sobre o que nds
estamos fazendo aqui” (LeFevre, 2007, p. 87). Do ponto de vista local, o controle
sobre a representagdo de sua identidade étnica, entre performances e as demais
atividades de seu centro cultural, é reafirmado continuamente (LeFevre, 2007, p.
88). Para o caso dos museus indigenas do Pacifico (Stanley, 2007), cenas como a
relatada sdo recorrentes, apontando para questdes da ordem da imaginagao

1. Agradeco a Jodo Pacheco de Oliveira, pelo estimulo a realiza¢do do trabalho de registro etnomusicolégico
tikuna e a escrita e leitura critica desse exercicio; a dire¢do do Museu Magiita e a todos os tikuna que partici-
param dos trabalhos de representagdo de suas musicalidades. Além disso, apresentei este trabalho em algumas
ocasides, nas quais agradeco aos colegas organizadores e participantes os seus comentdrios, estimulos e cri-
ticas: Jean-Michel Beaudet e Philipe Erikson, durante a Jornada de Estudos “De la restitution intelligible a la
réappropriation active: les enjeux locaux du retour des données audio-visuelles des ethnologues” (LESC/MAE,
Nanterre, 2015); José Glebson Vieira, Jean Segata e Julie Cavignac, durante a XII Semana de Antropologia (UFRN,
2015); e, por fim, a Mario Chagas e Vladimir Sibylla, durante o II Ciclo de Debates “Territério, museus e socie-
dade: préticas, poéticas e politicas na contemporaneidade” (UNIRIO, 2014). A estes tltimos agradego também o
convite a escrita e publicagdo destas reflexdes iniciais.
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social da alteridade por audiéncias multiplas e da gestdo local de representacdes
e performances culturais (como dangas, cantos e narrativas) e de instituicoes
de arquivo e fomento (como museus, centros culturais e grupos). Marcadas por
heteroglosia, nessas representacdes e performances, tecnologias de comunicagdo
(Barth, 1987) se articulam e revelam seus alcances e limites.

Neste exercicio, gostaria de refletir sobre a gestio de um artefato em
particular, representagGes fonograficas, de produgdo crescente nas ultimas
décadas por grupos étnicos na forma de arquivos sonoros, performances e
CDs (Scales, 2012; Green e Porcello, 2005; Bigenho, 2002). A partir de um caso
indigena tikuna, apresento breve etnografia do processo de producio de uma
dessas representagdes, a partir da qual elaboro breves reflexdes sobre politicas
de representagdo sonora entre o grupo e os limites de inteligibilidade e
concordancia entre as tecnologias de comunicacido de pesquisadores, liderangas,
cantores e cantoras, familias e comunidades. O caso do CD Magiita arii wiyaegi:
cantos tikuna, trabalho realizado entre o Museu Nacional, da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UFRJ), e 0o Museu Magiita, museu indigena, foi perpassado por
debates e desentendimentos ao longo de reunides, situagdes de selegdo, gravacdo
e edicdo musical, até seu lancamento e distribuicdo. Para dar conta do exercicio,
apresentarei: a cole¢do, em seus intentos e mecanismos de comunicagio; o
processo de produgdo do CD e alguns de seus resultados musicais; para, por fim,
esbogar breves reflexdes sobre a relagdo entre a pratica de colecionamento, as
organizagdes politicas locais e 0 modo como condicionam as representagdes
fonograficas que resultam do encontro entre pesquisadores e seus interlocutores.

Colecao e pratica de colecionamento

Desde 2000 tenho trabalhado como editor de uma colecdo de registros
musicais do Museu Nacional, institui¢do ligada a UFR]. Quando comegamos nossos
trabalhos, éramos doutorandos em antropologia,’ preocupados, de maneira
algo romantica (Bauman e Briggs, 2003), com processos de modernizagﬁo eo
modo como incidiam sobre os repertdrios musicais de alguns dos segmentos

2. O projeto “Colegdo Documentos Sonoros do Museu Nacional” ¢ idealizado e implementado com Gustavo
Pacheco, a época também doutorando do PPGAS/MN/UFR]J. O projeto, com patrocinio via edital de fomento da
Petrobras, previa trés volumes iniciais: a restauragio das gravacdes histdricas de Roquette-Pinto e o registro/
edigdo de repertdrio afro-brasileiro e indigena. Faz parte das atividades do Laboratério de Estudos em Etnici-
dade, Cultura e Desenvolvimento (LACED) e pode ter alguns de seus resultados acessados gratuitamente no sitio
<http://laced.etc.br/site/projetos/projetos-executados/colecao-documentos-sonoros/>.
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sociais que compdem a sociedade brasileira contemporinea. Seguindo outros
modelos de colegBes brasileiras,® e também estrangeiras, o projeto intitulado
Cole¢do Documentos Sonoros propunha, em suas linhas iniciais, o registro
e edigdo de repertdrios do que podemos seguir classificando como popular-
folclérico, afro-brasileiro e indigena; e o restauro de cole¢Ges preexistentes que
compdem o acervo do Setor de Etnologia e Etnografia (SEE) do museu.

Além disso, atingidos que estdvamos pelas discussdes antropolégicas p6s-1960,
que se reuniam a volta da critica da autoridade etnogréfica (Clifford e Marcus,
1986; Asad, 1973) e propunham regimes dialégicos de produgio de conhecimento,
os trabalhos realizados buscaram se aliar com institui¢des locais de memoria e
representagdo cultural. Para o caso brasileiro, essa postura se coloca em especial
nas altimas décadas, quando assistimos a proliferagdo de centros e museus
comunitarios entre indios, afro-brasileiros, camponeses e camadas populares,
sempre ao redor de lutas por reconhecimento de direitos (Freire, 2003; Vidal,
2013; Abreu, 2012; Oliveira, 2012).

Em 2000, iniciamos com a organizagio e restauracio das gravagdes de Edgard
Roquette-Pinto, antropdlogo e médico brasileiro que, na década de 1910, havia
feito gravagdes com um fondgrafo Edison de material musical indigena paresi
e nambiquara no noroeste do Brasil (Roquette-Pinto, 1917). Esse trabalho seria
a pedra de toque para buscar recursos de financiamento e a formulagdo das
linhas gerais de mais uma “cole¢do” do Setor de Etnologia e Etnografia, desta
vez voltada para a musica. Desse investimento, gerou-se o disco Rondénia 1912:
gravagdes historicas de Roquette-Pinto, fruto de um trabalho conjunto entre o
Museu Nacional e o Museu Etnoldgico de Berlim, para onde os cilindros de cera
foram enviados para restauro e digitalizac3o.

Ainda no ano 2000 fomos contatados, com mediagdo de um professor do museu,
Antonio Carlos de Souza Lima, etnélogo do Setor de Etnologia, por membros
da comunidade de terreiro do I1é Omolu Oxum, tradicional casa de candomblé

3. Pouco depois da invencdo do fondgrafo, e seu rdpido desenvolvimento tecnolégico no final do século XIX
para modelos portateis, a pratica colecionista sonora se difundiu para os campos narrativos e musicais, no con-
texto da autonomizagdo de saberes humanistas e da institucionalizagio de museus, universidades e arquivos
(Simon, 2000; Brady, 1999). No Brasil, desde a década de 1910 (Roquette-Pinto, 1917), pesquisadores brasileiros,
progressivamente, vém realizando gravagdes de campo dentro de certas ideologias e praticas de registro e clas-
sificagdo (Zamith, 2008). E nesse contexto que se referenciam nogdes como a de documento sonoro e de colegdo
para o projeto ora resumido.
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(religido afro-brasileira) do estado do Rio de Janeiro. Seus representantes
indagavam sobre a possibilidade de realizagdo de registro sonoro de parte
do repertério de cantigas e toques dedicados aos orixds, considerados como
“patrimdnio da casa”. Esses repertdrios estavam salvaguardados na memdria
oral pelos membros da comunidade, em especial por Mae Meninazinha de Oxum,
conhecida mae de santo, localmente e em nivel nacional.

Interessante notar que dentro do 11é Omolu Oxum ja havia experiéncia
local em curso de salvaguarda patrimonial da memdria da casa por meio da
constitui¢do de um pequeno museu, batizado como Memorial Ya Davina, mae
de santo fundadora da linhagem a que se filia Mde Meninazinha. Dessa relacdo
nasceu o segundo disco da colegio, 11é Omolu Oxum: cantigas e toques para os orixds,
que ja alcangou duas edigdes, esgotadas, sendo possivel adquirir cépias “piratas”
do disco nos mercados onde se compram objetos rituais para o culto aos orixas.*

Em 2002, com mediacdo de Jodo Pacheco de Oliveira, curador do SEE,
estabelecemos contato com outro museu local, dessa vez dos indios tikuna de
Benjamin Constant, no estado do Amazonas - o Museu Magiita. Dessa interlocugéo
resulta o trabalho sobre o qual me debrugarei mais detidamente neste exercicio.

Esses trés primeiros discos foram financiados pelo edital de sele¢do cultural
de uma grande empresa de capital publico e privado e dao as diretrizes gerais
do trabalho que desenvolvemos desde entdo: registro e edicdo de material
sonoro-musical (levando unidades méveis de gravagdo para os locais, gravando
em estddios, fazendo a captacdo com pequenos gravadores digitais) em regimes
de parceria. O produto disco é discutido (entre escutas e reunides) por todos os
envolvidos ao longo do processo de selecdo, gravacio e edi¢do e os fonogramas
escolhidos sdo acompanhados de pequenos livretos, escritos a varias mios, em
linguagem introdutéria, visando em especial a um publico de ndo especialistas.
As edigdes sdo sempre de 2 mil exemplares, dos quais 50% ficam com o grupo
registrado e o restante, em medidas variantes, entre patrocinadores e o LACED/
SEE. Além disso, promovemos langamentos, tanto nas comunidades registradas
quanto no Museu Nacional.

4. Anos depois do langamento desse trabalho fomos informados da venda de cépias em casas de produtos reli-
giosos cariocas, bem como encontramos c6pias sendo vendidas no Mercado Sao José, em Recife.
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Entre 2004 e 2005, por meio de outros professores, Moacir Palmeira e
Renata Menezes, em parceria com outro laboratério do Museu Nacional
(Ntcleo de Antropologia da Politica), ampliamos a dimensdo sociocultural do
projeto, trabalhando, desta vez, com os repertérios musicais dos movimentos
sindicais camponeses do nordeste brasileiro, em parceria com a Federagdo dos
Trabalhadores da Agricultura do Estado de Pernambuco (FETAPE). Esse trabalho
reuniu ndo sé registros de masica, mas também de poesia (sextilhas) e gritos

de ordem. Chamou-se Lutando e cantado: musica e politica dos trabalhadores rurais
de Pernambuco e teve recursos provenientes do Ministério do Desenvolvimento
Agrério (MDA), dentro de um grande projeto chamado “Memdria camponesa e
cultura popular”.®

Por fim, entre 2007 e 2008, por meio da rede de interlocucdes da antropéloga
do LACED Maria José Freire, pesquisadora associada desse laboratério, fizemos
um quinto disco, dessa vez dedicado ao universo musical andino, em parceria
com a Prefeitura do Distrito de Sibayo, regido sul dos Andes peruanos, com
recursos de ONGs locais, chamado Muisica tradicional de Sibayo.®

Nesse ponto, para além de ressaltar a especificidade de microprocessos que
levam a organizagdo de produtos culturais, gostaria de ressaltar as condicdes
sociais em que se ddo esses processos: estamos diante de capitais de relagdo
de investigadores que fazem mediagdes iniciais que podem levar ao trabalho
de selegdo, gravacdo e edigdo; bem como de mdltiplas agéncias locais de
memdria (museus, centros culturais e associagdes) e mediadores que recebem a
proposta colecionista; além de formas de financiamento distintas, que também
condicionam com rubricas, expectativas e prestagdes os trabalhos em curso.
Diante desses multiescalonados contextos, o colecionismo idealmente proposto
vai se tornando préatica, adaptando-se as vicissitudes locais e refazendo seus
pressupostos: de inten¢do dialdgica, como seu sentido mais geral (Clifford, 1998;
Oliveira, 2004; Oliveira, 2006), motor ético-politico, mas com atengio etnografica
aos limites dos processos de mediagdo, do tempo disponivel para realizagio do
trabalho, ao dominio linguistico e aos recursos materiais e simbdlicos das redes
iniciais dentro das quais a préatica colecionista aporta (Clifford, 1994; 0’Hanlon,

5. Disponivel em: <http://www.nuap.ppgasmuseu.etc.br/MCCP/>.
6. Disponivel em: <http://sierrasur.podomatic.com/>.



202 Territorio, Museus e Sociedade

2002; Cohn, 1996). Em cada caso, buscdvamos na polifonia, em seus diversos
niveis (politico, de classe, género e geracgdo), a consonancia, o acordo (algum
acordo) entre os diversos projetos pessoais e de grupo envolvidos.

Como sabemos, musica nio se faz s6 com consondncia, mas também com
dissonancia, e os serialismos ndo sio s6 harmodnicos. Para o caso tikuna, ficaram
evidentes certos limites e dilemas praticos de nogdes como dialogia, em particular
a partir das multiplas significacdes e projetos que representacdes fonograficas
podem reunir e, ao final, do que o referente “mdusica tikuna” pode agregar.

Os tikuna, o Museu Magiita e o processo de
producao do CD Magiita arii wiyaegii

Devo alertar, ao entrar no caso, que ndo sou um especialista no grupo indigena
usualmente conhecido comotikuna,” habitante daregido doBrasil conhecidacomo
Alto Solimdes, fronteira nacional com Peru e Colémbia. Trabalhei na regido da
triplice fronteira Brasil-Peru-Coldmbia entre 2000 e 2004 (Pereira, 2012), pelo que
ja conhecia o trabalho do Museu Magiita e parte da literatura dedicada ao grupo
(Oliveira, 1988; 2002; Oliveira, 1964; 1972; Goulard, 2009; Montes, 1991; Camacho,
1996), bem como os processos de formagio da sociedade regional. O trabalho em
relato foi circunscrito a geragdo de um produto cultural, sendo organizado em
tempo curto de execugdo, marcado por reunides de discussio e organizacgdo das
atividades, trabalhos de registro etnografico (musical e narrativo) e posterior
selecdo e edicdo. De fato, esta tem sido até o momento uma das caracteristicas da
colegdo (e de boa parte do colecionamento sonoro do século XX): trabalhar com
contextos musicais diversos, a partir da experiéncia, da expertise e das redes de
interlocugio de colegas e interlocutores locais, em regimes de execugdo curtos e
circunscritos. Além disso, dadas as reconfiguragdes das praticas museais e a agdo
afirmativa dos musicos em registro, do ponto de vista da editoria, das politicas
de valor que levam a uma representacdo sonora final, significa também ser
dirigido por regimes simbdlicos e organizacionais locais. Para contextos como
o tikuna ou kanak, as situa¢bes de comunicagdo intercultural, marcadas por
estratégias discursivas e de organizacgdo dos debates, podem gerar “cross-cultural

7. Sobretudo nas tltimas décadas, no contexto das mobilizagdes politicas e culturais de reconhecimento iden-
tit4rio e territorial (Oliveira, 2012), o termo magiita, presente em seu repertdrio narrativo no momento de
seu aparecimento enquanto grupo, ganhou valor de etndnimo, sendo acionado como autorrepresentagdo no
quadro de relagdes interétnicas.
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misundertandings” (Gumperz, 1982), desentendimentos multiplos cruzados
por incompatibilidades nos sistemas de organizacdo da comunicagdo, pelos
limites da aproximacdo de campos semanticos e pelos conflitos entre projetos
socioculturais distintos.

Nesse quadro, podemos pensar a experiéncia da cole¢do entre algo que
temos usualmente convencionado como o trabalho investigativo propriamente
e o trabalho mais pratico, com fins de geragdo de certos produtos de densidade
restrita em arenas politicas por vezes cindidas. Além disso, um ponto em comum
em todos os trabalhos é o de certa politizagdo das representacées sonoras, ndo sé
em relagdo ao processo colecionista, mas aos contextos mais amplos em que os
grupos representados estdo inseridos, de subalternizagdo étnico-racial, de classe
e de género. As intengdes patrimoniais com que temos nos deparado tém estado
sempre associadas com o uso da musica dentro de agendas mais amplas do que
a vida em aldeias e comunidades, em geral dentro de contextos de violéncia
simbdlica e luta por direitos em face de sociedades regionais e nacionais (lutas
por terra, sadde, educagio, cidadania plena).

Nessa dificil arena de acdo e entendimento, o caso tikuna é fascinante e
explicita as dificuldades de geragido de unidades como “povo” ou “etnia”,
“cultura” ou “musica”, diante de uma populacdo de mais de 30 mil pessoas em trés
paises, organizadas em dezenas de aldeias, com multiplos arranjos socioculturais
e demograficos, em uma longa histdria de contatos com indios e ndo indios nesse
grande corredor que é o rio Amazonas. Além disso, sua literatura antropoldgica
é extensa, desde os trabalhos de Curt Nimuendaju (1952) nas décadas de 1930 e
1940, passando pelos de Cardoso de Oliveira (1964; 1972), chegando, por exemplo,
aos de Jodo Pacheco de Oliveira (1988; 2002), no Brasil, Hugo Camacho (1996) e
Maria Emilia Montes (1991), na Coldmbia, e Jean Pierre Goulard (2009), na Franga.
Temos ai ndo s6 momentos histéricos distintos de producdo de conhecimento
antropoldgico, mas projetos e modelagens intelectuais também distintos, assim
como locations e interlocutores indigenas distintos. Talvez um ponto em comum
entre a realidade com que nos deparamos nas aldeias em que trabalhamos e as
representagdes dos tikuna que encontramos na literatura é o da diversidade,
dos multiplos arranjos socioculturais entre aldeias e regides; mas também dos
debates (nio raro acalorados) entre os préprios indigenas sobre quem s3o, sobre
o que é sua cultura.
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Assumida a falta de expertise, o processo que passo a representar foi exemplar
da diversidade de arranjos e debates socioculturais encontrados no grupo no
inicio da década de 2000. Ao final, o processo de trabalho se estendeu entre 2002
e 2009.

Em 2002 fiz uma viagem de prospecc¢io para fazer um primeiro mapeamento
de repertdrios e musicalidades e discutir com representantes do grupo indigena
a produgdo de um pequeno arquivo de musica e de um CD dentro da colegio.
As reunides de discussdo do projeto, bem como a maior parte da organizagdo
dos trabalhos de registro, até o lancamento, se deram no dmbito do Museu
Magiita, museu administrado pelos indios na cidade de Benjamin Constant, Alto
Solimdes. Além das atividades museais e de formagdo, o Magiita é também a sede
do Conselho Geral da Tribo Tikuna (CGTT). Tanto o conselho quanto o museu
sdo frutos das mobilizagdes étnicas, sobretudo das décadas de 1970 e 1980, em
especial pela regularizacio de sua situagio fundidria e pelo fim das violéncias
fisicas e simbdlicas que historicamente vinham sofrendo da populacdo nio
indigena regional.

Ndo sdo univocas as narrativas de fundag¢do do museu, o que revela a
complexidade de atores que dela participaram e da geragdo de representacdes
histéricas (Tonkin, 1992) sobre os fins da instituicdo e sobre as bases em que
foi fundada (Freire, 2003; Abreu, 2012; Oliveira, 2012; Grubber, 1994; Lopes,
2005). Esse fato ndo é excepcionalidade dentro dos processos relatados sobre
a fundagdo de museus indigenas e sua sequente administra¢do simbdlica e
material, muitas vezes de inicio multiétnico, para paulatina administracdo pelos
préprios indigenas (Clifford, 2003; Stanley, 2007). Processos dessa natureza nio
raro sdo marcados por “desacordos” sobre “o direito de nomear, de delimitar e
de definir grupos especificos”, gerando “histérias discordantes sobre a origem
e o futuro de um povo” (Clifford, 2003, p. 283). Além disso, os trabalhos de
gestdo econdmica e simbdlica das curadorias indigenas se dio entre dificuldades
financeiras e fechamentos de prestacdes de contas, bem como de contestacées
de gastos e autoridade para representagdo (Stanley, 2007, p. 9). De todo modo,
postos os desafios, apesar de ainda se constituir como um “negécio precério”, a
organizagdo de museus indigenas com administragdo indigena é um importante
“catalizador para fins culturais, religiosos e politicos” (Clifford, 2003, pp. 17-8),
afirmando valores locais e questionando representagdes e formas de encontro
coloniais.
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Da literatura sobre a criagido do Magiita, podemos recuperar sua criacdo entre
1987 e 1988, a partir das articulagdes de indigenas e pesquisadores ligados a
universidade (a0 Museu Nacional em particular), ocupando uma casa préxima
ao centro da cidade de Benjamin Constant. Seu acervo é composto por objetos
multiplos (colares, redes, cestos, cerdmica, pinturas em entrecascas, mascaras
rituais) e tem como um de seus centros de objetificagdo de uma cultura tikuna
a Festa da Moga Nova (em tikuna, Worekii; do lado espanhol, Fiesta de Pelacién),
ocupando duas de suas salas, reunindo desde instrumentos musicais a mascaras,
desenhos e fotos. A partir da década de 1990, com a intensificagdo do uso de
gravadores por liderancgas e professores, em especial nas assembleias e reunides
indigenas, passam também a fazer parte de seu conjunto expografico gravagdes
em fita cassete de festas e cantores e cantoras solo. Os repertérios gravados
envolvem, sobretudo, géneros de canto executados ao longo da festa, classificados
genericamente como wiyae.

Para que se vislumbre o contexto social tenso em que o museu é criado, apesar
de estar pronto para inauguragdo em 1988, por conta da ampla violéncia regional
contra os indigenas, culminada no chamado “Massacre do Capacete”, naquele
mesmo ano (quando, chamados por fazendeiros para uma reunido para negociar a
situagdo fundidria local, indigenas sdo covardemente assassinados), sua abertura
teria de esperar até o ano de 1992, com participacdo ativa de pesquisadores e
indigenas. Desde 1996, apesar de seguirem as articulagbes entre indigenas e
ndo indigenas, o Magiita passa a ser administrado exclusivamente pelos tikuna,
sob a dire¢do do CGTT. Durante a década de 1990, a casa préxima ao centro de
Benjamin Constant foi palco das lutas por direitos diante do Estado e contra o
preconceito e a violéncia regionais, além de ser ponto de encontro e articulagdo
na cidade para a gente vinda das mais diversas aldeias, das mais distantes as mais
préximas. Com o apaziguamento (relativo) da violéncia e do preconceito, e com
a demarcagdo de suas terras, suas agdes passaram a ser mais centralizadas, com
realizagdo de menos encontros e assembleias, e seu espago, menos usado por
indigenas, passando a ser sustentado e administrado por rede de relagdes mais
circunscritas. Da mesma forma, outras organizagGes de representacdo criadas
ao longo das mobilizagdes étnicas se fortaleceram, como a Organizacdo dos
Professores Tikuna Bilingues (OGPTB), gerando movimentos de aproximagao e
distanciamento entre associa¢Ges de representagdo politica indigena.
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E nesse contexto que o CD Magiita arii wiyaegii foi realizado, por um lado,
continuando a histdria de relagio entre pesquisadores do Museu Nacional e os
tikuna, por outro, encontrando o museu indigena em luta pela manutencio de
suas agdes museais, em busca de diversificagio de formas de gerar recursos para
sua sustenta¢do administrativa, bem como de cisdo entre o CGTT e a OGPTB.
Nesse sentido, estdvamos ja diante de histéricos de interacdo entre multiplos
regimes de objetificacdo da cultura, por meio de experiéncias anteriores de
expografia e organizagdo de acervo e de produgdo de consensos por meio do
modelo reunido. Esse fato ndo sé permitia a geragdo de um contexto inicial de
entendimento (Brenneis e Myers, 1984), pelo compartilhamento de mesmas
tecnologias de comunicagdo, quanto permitia a critica indigena a essas mesmas
tecnologias e seus resultados. Isso ndo quer dizer que, quando iniciamos os
trabalhos, ndo houvesse também intengdes patrimoniais, em especial por parte
do diretor do museu, que alimentava o desejo ndo sé de gravar a musica que
chamou de “cultural”, sobretudo da Festa da Moga Nova, seguindo as diretrizes
estatutdrias do museu de “promover e preservar a cultura”, mas também, para
nossa surpresa, os novos repertdrios que os jovens estavam criando. Nao nos
cabe avangar nesse ponto, mas deixamos como agenda reflexiva futura analises
comparativas de posi¢des como as de “diretor” ou “curador” indigena, figura
que deve ser pensada em regimes indigenistas mais amplos, tanto por serem, de
algum modo, novos efeitos de “administragées coloniais” (Schmid, 2007, p. 183),
ainda que em regimes de contrarrepresentagio, quanto por operarem como
mediadores de “diferentes motivages para a produgdo de objetos culturais”
(Dundon, 2007, p. 161).

Retomando o processo fonografico, em 2002, portanto, ao longo de duas
semanas, apds algumas reunides com a diretoria do museu, acordou-se a
realizacdo do projeto, pelo que ja fiz algumas gravagdes que ajudariam a definir
o0 escopo dos repertdrios, pessoas e lugares a serem registrados e serviriam como
amostras para projetos de captacdo de recurso de financiamento. Desse inicio do
processo de trabalho, ressalto dois pontos para os fins deste exercicio:

Primeiro, o acordado de gravarmos tanto “cantores” e “cantoras” que
conhecessem o repertério musical “cultural” (ligado 3 Moga Nova) quanto
algumas das bandas e compositores, em material em tikuna e em portugués,
fazendo arranjos harmdnicos (com violdes, guitarras, teclados, percussdes e
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baterias) para material “cultural” e compondo nos diversos géneros musicais
da triplice fronteira, dos pagodes e forrds brasileiros as cumbias peruanas e
colombianas.

Segundo, jA nesse momento alguns conflitos comegaram a se revelar,
envolvendo a escolha da rede de pessoas a serem gravadas (fora das redes
pessoais do Magiita, por vezes em redes de oposi¢do) e dos repertdrios a serem
registrados. Foi nessa ocasido, por exemplo, que me buscaram certo dia, ainda
antes de o sol nascer, as escondidas, para ser levado a uma aldeia préxima de
Benjamin para conhecer e gravar uma afamada lideranga, da dire¢do do CGTT,
mas afastada do museu, conhecida como um dos grandes cantores e conhecedores
dos fundamentos dos cantos e rituais ao redor da Festa da Moga Nova. Para que
se entenda a complexidade intrincada dos processos politicos e de parentesco
em questdo, fui levado dessa vez por um jovem que trabalhava no Magiita,
membro do CGTT, genro da liderancga que fui conhecer, tendo esta trabalhado
intensamente no periodo da fundagdo do conselho e do museu ao lado do diretor,
do qual havia se afastado havia poucos anos. Parte dos conflitos que narrarei
aqui dizem respeito, portanto, a esse jogo politico que envolvia parentesco,
participa¢do no movimento indigena e oposi¢do aos rumos de gestdo do museu e
do préprio CGTT - jogo politico com o qual lidamos, a partir desse evento, sempre
negociando com a dire¢do do Magiita, quando éramos procurados por gente de
fora do circuito de registros por ela proposto, sua inclusdo dentro de ideais de
abrangéncia nos repertérios gravados e de acesso democratico ao projeto. Nesse
ponto, entdo, se anunciam os jogos politicos locais, em redes de cooperagio e
conflito, bem como as bases do desentendimento que viria e teria seu dpice no
dia do langcamento do CD.

Em 2003 conseguimos recurso para a continuidade do projeto e em 2004
retornamos aos tikuna para uma estadia de dois meses. Por ser um projeto de
registro multissituado, ao final, em um total de cinco aldeias, além da cidade de
Benjamin Constant, optamos pela gravagdo em gravadores digitais portateis, com
um canal de captagio estéreo por meio de um microfone de desenho cardioide.
Isso porque tinhamos gravagdes de vozes com percussdo, bandas de cinco a seis
instrumentos e momentos de festa multissonoros. Ao final, captamos cerca de
onze horas de material musical, material bruto que foi organizado e deixado
para consulta entre os acervos da pequena biblioteca do museu.
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Misicas tikuna

Comegamos o trabalho de selecdo e gravagdo por duas aldeias préximas
a cidade de Benjamin Constant, além da prépria cidade. Na cidade, gravamos
duas bandas de jovens da rede de parentesco do diretor do museu. Gravamos na
casa do diretor: uma banda formada por seus filhos e alguns primos e amigos
(a Wiwirutcha, “beija-flor grande”), entre 15 e 18 anos, com (a) arranjos para
cantigas de Moga Nova e (b) composi¢des em portugués e tikuna nos géneros
nio indigenas da triplice fronteira (como forrds e cumbias); e outra, formada por
amigos e parentes dos jovens do Wiwirutcha, a banda Agape, de jovens entre 12 e
15 anos, ligados a Igreja Batista local, com composicdes religiosas em tikuna, de
“louvor a Cristo”, também a partir dos géneros regionais ndo indigenas.

Em seguida, nas aldeias de Filadélfia e Lauro Sodré, gravamos pessoas mais
velhas, entre 40 e 80 anos. Filadélfia é aldeia contigua a Benjamin Constant,
praticamente um bairro na periferia da cidade, multiétnica e multilinguistica. L4
encontramos novamentealideranca que haviamos gravado em 2002, a contragosto
do diretor do museu, apesar de termos avisado e justificado tal investimento:
tratava-se ndo sé de respeitada e muito conhecida lideranga, mas também de
grande conhecedora do conjunto de cantos classificado como “cultural”. Dessa
vez, ela estava acompanhada de sua esposa e seu sogro, também reconhecidos
por sua expertise nos assuntos referentes a Festa da Moga Nova. Nessa sessdo
de gravagdo, conseguimos cantos com execuc¢do masculina e feminina (solistas
acompanhados de pequeno tambor, chamado de tutu), algumas narrativas
miticas relacionadas aos cantos e a festa, bem como informacées basicas sobre a
classificagdo dos cantos e dados organolégicos em tikuna. O termo genérico para
todo e qualquer canto apresentado por nossos interlocutores era o de wiyae, que
se referia aos cantos encontrados na Festa da Moca Nova, com uma subdivisido
bésica: os wiyae podiam ser: compostos de longas narrativas, concernentes aos
tempos de fundagdo do mundo e aparecimento dos tikuna; especificamente
voltados para o aconselhamento da jovem em recluséo (fim central do processo
ritual que leva a festa); de improvisos, nos quais o cantor, sob base melédica e
ritmica tradicional, traca comentdarios sobre os acontecimentos em volta.

Recorrendo a literatura, a mesma divisdo e terminologia sdo apresentadas
por Montes (1991), linguista colombiana, em um dos poucos (e preciosos)
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trabalhos sobre a mdsica produzida pelo grupo. Recentemente, Matarezio (2011;
2012) tem avangado no estudo da parte do repertdrio musical classificado aqui
como “cultural”, com foco especial em um tipo de trompete encontrado dentro
do grupo indigena e que tem lugar central na Festa da Moga Nova. N3o podemos
aprofundar aqui esse ponto, mas parece haver variagdo de termos classificatérios
nas trés situagdes de estudo, bem como da prépria terminologia relatada para se
referir ao que em portugués se tem chamado de “Festa da Moga Nova”. Mais
uma vez devemos considerar ndo sé as modelagens analiticas e circunscri¢des
etnograficas distintas dos pesquisadores, mas também a distingao das redes e dos
lugares referidos, com informacdes e registros gerados na Colémbia e, no caso do
Brasil, no Alto e Médio Solimdes. Além disso, Montes (1991) alerta também para
o fato de encontrarmos variagGes dialetais dentro da lingua tikuna.

Em Lauro Sodré, aldeia de pequeno porte, com casas dispersas ao longo de
seu territdrio, ocupado por algumas familias, gravamos mais exemplos de
wiyae (novamente com uma voz solista acompanhada pelo tutu, novamente
exemplos masculinos e femininos). Além disso, gravamos mais um compositor,
sem acompanhamento harmoénico, cujas cangdes eram arranjadas pela banda
Wiwirutcha; e pecas de rabeca tocadas por um senhor ja bastante idoso (e que
faleceria pouco tempo depois) que fizera parte de um grupo indigena (composto
por rabeca, violdo, cavaquinho e percussdo) que, entre as décadas de 1950 e
1960, animava casamentos e festas na regido para indios e ndo indios, fato
notével, se considerarmos o histérico de violéncias contra indigenas na regido.
Do repertério de temas gravados, tinhamos tanto forrds bastante conhecidos
(alguns consagrados no radio por compositores como Luiz Gonzaga) quanto
hinos cristdos do movimento religioso que, localmente, ficou conhecido como
“Irmandade da Santa Cruz” (década de 1970).

Desse primeiro conjunto de gravagdes, organizado entdo pelo diretor do
Magiita e alguns de seus assessores, devo ressaltar que tensdes vividas em 2002
reapareceram. Se, por um lado, foi legitimada a gravagdo dos repertdrios dos
jovens (tanto Wiwirutcha quanto Agape), ndo sé como uma nova forma de os
tikuna fazerem musica, mas também como uma maneira de encontrar um lugar
para os jovens moradores das cidades e aldeias, inclusive préximas a elas (uma
vez que o indice de suicidios nessa faixa geracional era recorrente); por outro
lado, mesmo havendo consentimento, houve ressalva na gravacio, mais uma
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vez, da ex-lideranca do CGTT registrada em 2002, ainda que fosse reconhecida
sua expertise. Para nés, além de nosso pressuposto (até entdo pouco refletido) de
“democratizacdo do acesso” aos indigenas que quisessem participar do projeto,
havia também o problema de que a rede acionada pelo Magiita ndo apresentava,
até aquele momento, nenhum conhecedor dos repertérios “culturais”, em especial
da musica e de seu lugar na Festa da Moga Nova.

Passado esse momento de gravagdes em Benjamin Constant e aldeias préximas,
preparamos viagem para aldeias mais distantes (Otawari e Nova Jerusalém),
conhecidas como “lugares de tradi¢do”, onde havia tanto cantores afamados por
seu conhecimento e performance musicais (uma cantora em particular) quanto
“casas de festa”, edificages apropriadas para a Festa da Moga Nova (naquele
momento encontraveis em algumas poucas aldeias). Além disso, vivia na regido
um dos tltimos pajés autorizados a cantar certos cantos de aconselhamento para
a Moga Nova e a usar o aricano, imponente aeréfono, de papel central na festa,
usado para chamar os convidados para a festa e para aconselhar a jovem.

Note-se, nesse ponto, que, no lado brasileiro, as Festas da Moga Nova eram
pouco praticadas até a década de 1970, dada a violéncia regional e a dispersido
sociocultural por que passavam os tikuna. E notdvel que o processo de
reorganizagado politicaem torno do reconhecimento de direitos e territérios tenha
gerado uma retomada da Festa da Moga Nova, chamada de Worecii entre nossos
interlocutores. Em termos resumidos, a Festa da Moga Nova, ou de Pelagio, pode
ser entendida como um rito de iniciagdo feminino que marca a entrada de uma
jovem na vida adulta. E bastante relatada na literatura dedicada ao grupo, razio
pela qual, inclusive, foi, sem ddvida, nosso primeiro foco de registro sonoro. E o
dpice de um processo de reclusido feminino, quando a “moga” é apresentada ao
grupo social, tendo seus cabelos cortados ou arrancados. Um complexo narrativo
é associado a cada uma de suas etapas (ao longo de alguns dias), sendo seu nicleo
tematico a histdéria de Worecii, jovem que, quando o mundo era novo, abandona
areclusdo de sua iniciagdo depois de ouvir na floresta o som de um aricano (longo
instrumento de sopro cuja visdo era proibida para as mulheres). Ao se deparar
com uma festa promovida pelos animais, que cantavam acompanhados pelos
tutus, é violentada e morta.
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No processo de retomada da festa apds a década de 1970, ela acabou se
tornando um grande compdsito de repertdrios rituais. Segue tendo como agio
central e investimento familiar a iniciacdo feminina, mas também nela outras
atividades rituais podem ser realizadas, bem como ela pode estar associada a
reunides e encontros politicos. Passa a ser tanto um “simbolo unificador” em
torno do qual o grupo se reconhece e se representa quanto “matriz cultural”
receptora e organizadora de mdltiplas tradi¢des indigenas e nio indigenas,
gerando uma “complexa resposta indigena aos desafios politicos e econémicos”
(Schmid, 2007, pp. 86-7).

Se até entdo, ao longo deste breve resumo dos eventos de sele¢do e gravagio,
comentei conflitos de interesses e projetos existentes entre indigenas, nossa
chegada a Nova Jerusalém evidenciou os limites de nossas tecnologias de
comunicagdo, gerando o que nas dltimas décadas tem sido estudado por parte
da antropologia linguistica como “desentendimento”, ou, nos termos de Labov
(2010, p. 21), momentos em que “a linguagem ndo funciona como deveria”,
apesar dos “varios modos de corre¢do” que os atores envolvidos no evento de
comunicagdo possam acionar.® Ao longo de todas as nossas experiéncias, essa
me parece exemplar para pensar que, além de colecionarmos fonogramas,
participamos também do que Labov (2010, p. 22), ndo sem alguma ironia, definiu
como “coleta de desentendimentos” (2010, p. 22), seja por questdes linguisticas
(no caso, especialmente, de tradugio), porque nossos modelos de produgio
de contextos de entendimento (Brennies e Myers, 1984) por meio de reunides
participativas foram ineficientes, ou porque a ideia de fazer um CD, por melhores
que fossem nossas intengdes patrimoniais, fazia pouco sentido para alguns dos
envolvidos.

Apesar do aceite da comunidade (e, nesse caso, efetivamente compareceram
a reunido de apresentacdo da ideia do trabalho dezenas de pessoas, entre
homens, mulheres, jovens e criangas), poucos presentes falavam portugués.
O representante do Museu Magiita que nos acompanhou (alids, que esteve
presente em boa parte do trabalho de registros), tdo logo chegamos, voltou para

8. Dentre as condigdes que podem gerar “divergéncia” de entendimento, em seus longos tratados sobre varia-
¢do e desentendimento, Labov (2001; 2010) resume fatores de ordem linguistica (lexical, fonoldgica, sintatica,
pragmatica e de variagdo dialetal) e cultural, em especial em termos de eficiéncia dos sistemas de transmissdo
de conhecimento (em especial na relagdo transmissor-receptor), e da multiplicidade e densidade de redes so-
ciais em que os grupos humanos se organizam, gerando diferenciagio e realinhamentos.
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sua aldeia (pela qual passdramos antes de chegar a Nova Jerusalém), deixando-
nos com o cacique local e um professor.’ Da reunido de apresentagio do trabalho,
conduzida sobretudo em tikuna, pouco entendemos, e a sensagdo linguistica era
curiosa: enquanto faldvamos pouco por vez, tentando ajudar nosso tradutor - ao
mesmo tempo tentando ser didaticos e objetivos -, este falava demoradamente
em tikuna, gesticulava muito e apresentava grande variacdo prosddica. Para
resumir os acontecimentos que se seguiram, a comunidade resolveu fazer uma
“apresentacdo” da festa, acomodando as acdes, que, em geral, durariam trés
dias, em um tunico dia. O dia seguinte foi dedicado a preparativos: confec¢do
e preparagdo de instrumentos (sobretudo aeréfonos), bebida fermentada de
mandioca e convite aos indigenas vizinhos (em especial a um pajé que morava
préximo).

O dia da “apresentagdo” comegou cedo, antes de o sol nascer, com os
tutus tocando, em ritmo bindrio, na Casa de Festa, chamando todos e todas a
participarem. Nio fosse termos lido a literatura sobre a festa (Camacho, 1996),
terfamos entendido menos ainda a quantidade de eventos que transcorreram até
o final do dia. Eramos levados de um lugar a outro, nossos interlocutores falando
conosco em tikuna, e famos gravando os eventos sonoros que se apresentavam,
sempre com foco na fonte de emissdo musical central, fosse uma voz em meio
aos tutus e outros instrumentos de percussdo e sopro (em geral de uma mesma
senhora: haviamos sido avisados de que se tratava de uma das principais cantoras
de toda a regido), fosse o imponente aricano, tocado por senhores idosos, em solo
ou em dupla, um deles o pajé que havia sido chamado para, ainda que fosse uma
“apresentacdo”, “cuidar e soprar” alguns dos objetos que seriam usados por uma
jovem menina que encenaria o papel da Worecii.

Na volta de Nova Jerusalém, ainda gravariamos, na pequena aldeia de
Otawari, alguns acalantos. Por fim, no caminho de volta para Benjamin Constant,
parariamos em mais uma aldeia de grande porte, com casas de alvenaria e
populagdo de centenas de pessoas, Feijoal. Antes de sairmos para viajar para
Nova Jerusalém, haviamos sido procurados por um tikuna que era funcionario da
Fundacio Nacional do indio. Ao saber de nosso trabalho, quando organizdvamos
a viagem na sede do Magiita, ele pediu para passarmos, na volta, em Feijoal, onde

9. Tempos depois soubemos de problemas preexistentes entre o representante do Magiita e alguns dos mora-
dores de Nova Jerusalém.
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gostaria de nos apresentar a um “coral de jovens”. Neste ponto, ressalto que
Feijoal j4 havia sido mencionada pelos jovens do grupo Agape como lugar de onde
teriam vindo as primeiras “profecias”, como tratavam os cantos que “recebiam
do Espirito Santo”. Ao chegarmos, fomos apresentados pelo funciondrio ao
coral Jaspe, de uma outra corrente protestante, genericamente conhecida como
evangélica, formado por jovens entre 14 e 18 anos. O coral era bem-visto pela
comunidade evangélica tikuna local e, dias depois, o ouviriamos mais uma vez
em um festival internacional da cangdo evangélica reunindo indios e ndo indios
do Brasil, Peru e Coldmbia. Suas composi¢es se aproximavam daquelas dos
jovens do Agape, mas com andamentos mais lentos.

Ao voltarmos para Benjamin Constant, a gravagio do coral Jaspe seria mais
um motivo de tensdo com a direcdo do Magiita, que sé se revelaria ja no dia
do lancamento do CD, na sede do museu, anos depois. Antes de partirmos
definitivamente da regido, organizamos todo o material, classificando-o e
gerando uma pequena colegdo de onze discos, que passou entdo a fazer parte
do acervo da biblioteca do museu. Uma das fung¢des que ao final do processo de
gravagio foram atribuidas ao disco e a todo o material gravado por sua dire¢do
foi 0 seu uso como instrumento didatico para as escolas indigenas da regido.

Diante da riqueza e diversidade do material musical gravado, de todo o jogo
politico vivido e da incerteza do entendimento do material a que haviamos
chegado, levamos um bom tempo na sele¢do do material que comporia o CD por
nés intitulado de Magiita arii wiyaegii (traduzivel por “cantos magiita”), nome
sugerido em Filadélfia e em Lauro Sodré. Ao final, resolvemos fazer um CD duplo,
com um disco dedicado aos repertdrios da Festa da Moga Nova e outro, a todo o
demais material registrado. No caso do primeiro CD, ordenamos os fonogramas
em fungdo da ordem dos eventos presenciados em Nova Jerusalém, cruzando
a sequéncia vivida com a presente na literatura (Camacho, 1996). Além disso,
selecionamos o material de forma que todos e todas que haviam participado das
gravagdes estivessem representados no disco.

Em meio a tudo isso, na volta ao nosso museu, o Nacional, tivemos ainda
que negociar com os patrocinadores (como dito, nesse caso, uma empresa
estatal, na forma de edital, para geracdo de produtos culturais) mais prazo para
o término do projeto, o que gerou mais reunides (mais uma vez, nem sempre



214 Territorio, Museus e Sociedade

eficientes), desta vez entre nio indios, e, ao final de alguns meses, a assinatura
de novo contrato e cronograma de atividades. Sé entdo comegamos o processo
de elaboragio do livreto que acompanha o disco e retomamos (por telefone, fax e
e-mail) as negocia¢des com o Museu Magiita, discutindo a sele¢do de repertério,
a elaboracio de textos e a escolha de fotos que compuseram seu livreto. Apesar
de ficar pronto em 2008, apenas em julho de 2009 o trabalho foi langado na sede
do Magiita.

Nesse ponto da narrativa, ndo querendo cansar o leitor com todas as peripécias
narradas, chegamos ao apice do drama social que pode ser a elaboracdo de um
CD, de um produto cultural com inteng¢des patrimoniais, organizado em regimes
de entendimento multivocais (Turner, 2005). Para encurtar a narrativa, o CD foi
duramente criticado pela dire¢do do Magiita. Visto de hoje (e citando o escritor
colombiano Garcia Marquez), parece-me que estamos diante da “crénica de um
drama anunciado” ao longo de todo o processo de trabalho: por um lado, a critica
advinha do que acreditdvamos ser um valor de nosso método de trabalho, ser
democritico, justamente pelo fato de todos e todas estarem contemplados no
disco, amigos e desafetos da rede ligada ao museu; por outro, porque haviamos
colocado musica evangélica (coral Jaspe) no repertério escolhido, musica que ndo
era “cultural”, o que revelaria “inten¢Ges missionarias” de nossa parte. Ressalte-
se, neste ponto, que a mesma critica ndo foi feita a presenca da banda Agape.
Além disso, apesar de os preparativos para o lancamento seguirem seu curso
(da compra e do preparo da alimentagio e da bebida a ser servida, passando
pelo envio de convites, a arrumagdo do espago e da aparelhagem de som para
os discursos e a apresentacdo do grupo Wiwirutcha), ele foi ameagado de nio
acontecer; assim como a dire¢do guardou todos os CDs que haviamos levado,
dizendo que teriam total controle sobre sua distribuigdo.

0 desfecho do drama é curioso e levanta a questio: o que esta acontecendo
quando acreditamos que estamos entendendo o que esta acontecendo? Na noite
do langamento, por fim, depois de um dia de ameagas e criticas, com ampla
presenca de indigenas de quase todas as aldeias que visitamos, representantes
do poder publico e da universidade locais e professores da OGPTB, todos os
discursos foram de conciliagdo, ressaltando a “importancia” do projeto, para o
museu, para as escolas, ressaltando a unidade dos tikuna como “povo”, membros
do CGTT e da OGPTB saudando uns aos outros. Os CDs foram distribuidos entre
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seus participantes, autoridades e professores. Ao final, o Wiwirutcha fez pequena
apresentacio de cerca de meia hora.

Evocando ideias jd expressas em Van Gennep (2011), o rito colecionista
chegava ao fim, devolvendo alguma ordem (ainda que, sobretudo, discursiva) ao
que ficara em suspenso, liminar, durante todo o processo de gravacio e sele¢do
de pessoas, lugares e repertdrios. Algum tempo depois, soubemos que o disco
havia adquirido trés usos basicos: era vendido no museu; era usado nas escolas; e
servia ao Wiwirutcha para divulgar seu trabalho.

Licoes do caso tikuna

Para encerrar, diante do drama social representado, gostaria de apresentar
breves reflexdes sobre o caso e seus desdobramentos, pensar processos
colecionistas tanto do ponto de vista de suas intengdes e metodologias de trabalho
quanto do modo como elas sdo recebidas pelos grupos sociais interlocutores, a
partir de seus modos de entendimento, politicas e projetos.

Um primeiro plano a ressaltar é o de que contextos de comunicagido
interétnica como o representado - como tém demonstrado os estudos sobre
a producdo de desentendimento, em especial em situagdo de desigualdade e
subalternizagdo -'° sdo especialmente suscetiveis a geracdo de expectativas e
compreensdes diversificadas, concomitantes e em contradigio, no caso relatado,
tanto do ponto de vista dos jogos politicos para ampliagido da participa¢do no
processo de registro (sobretudo) e edigdo quanto do modo como se organizava
a comunicagdo e a producdo de consenso e consentimento. Em certa medida,
o desentendimento pode ser pensado também, em contextos de heteroglosia
como o tikuna, como um excesso de entendimentos. Revendo agora essa série
de acontecimentos, apds nossas primeiras reunides, quando acordamos a
produgdo do disco, o que estdvamos acordando? Quais projetos pessoais e de
grupo se conformaram ao longo do processo colecionista? Que formas de debate
tiveram de ser articuladas? Quais representagdes musicais se intentaram?
Uma arena como a representada, apesar dos problemas de comunicagido, de
contradi¢do, pode também ser extremamente colaborativa (Neuenfeldt, 2005, p.
97), quando projetos em curso alcangam seus fins, em performances de consenso

10. Hymes (1996); Labov (2010); Gumperz (1982); Briggs (1996).
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e entendimento. Como nos lembra Clifford (2003, p. 298), h4 “desacordos” que
sdo “constitutivos”, e ndo apenas desagregadores, “tornando visivel para quem
esta fora a complexidade escondida atrds de palavras como “local”, “tribal” e
“comunidade”. Como vimos, estdvamos diante de alguns desses projetos: do
ponto de vista coletivo, museoldgico, pedagdgico e de gestdo; do ponto de vista
pessoal, de apoio a grupos domésticos e de investimento em redes de relagdo
mais circunscritas.

Dessa forma, por mais que o Museu Magiita e sua rede organizadora
assumissem um lugar de centralidade deciséria, trabalhos dedicados ao
modo como se organizam os debates (Brennes e Myers, 1984; Gumperz, 1982;
1996) tém mostrado, para o caso de regimes de comunicagio em que relagdes
hierdrquicas prevalecem, que os participantes em situagdo desfavoravel
mobilizam, constantemente, seus recursos materiais e simbdlicos para propor
novos enquadramentos e arranjos organizativos (Brenneis e Myers, 1984, p. 22;
Goffman, 2002), como saidas escondidas na madrugada, convites para passar
em aldeias, ameacas de ndo lancamento de discos. Além disso, o confronto e
a negociagdo de projetos e expectativas geram diversidade de representacdes
sonoras, no caso, ampliando o espectro de significados que o referente muisica
tikuna pode ter: wiyae acompanhado por tutu; wiyae harmonizado com violdes
e teclados; composigdes religiosas e populares em géneros da triplice fronteira.

Outro ponto a destacar, a partir da literatura dedicada a relacdo entre
tecnologia de gravagio, representagdo sonora e identidade étnica (Greene e
Porcello, 2005), é a crescente indianizacdo do processo de selegdo, gravacgdo e
edicdo de material sonoro na produgdo de discos, como o caso dos aborigenes
australianos, indios norte-americanos e grupos de musica andina (Neuenfeldt,
2005; Bigenho, 2002; Scales, 2012). Etnografias de processos de registro e
edi¢do de fonogramas tém revelado a elaboragdo de politicas de representagdo
sonora dentro de contextos politicos mais amplos, muitas vezes em regimes
multiculturais marcados por segregacido, sendo que, nessas politicas, se pode
acompanhar a musica em debate, na escolha de repertdrios e performances, ou
na defini¢do de organologias e sistemdticas musicais, revelando, ao final, que
“hé muitas maneiras de ser indigena”, de categorizar o que é “musica indigena”
(Neuenfeldt, 2005, p. 96).
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Do ponto de vista de mediadores ndo indigenas, como produtores, técnicos
de gravagdo e pesquisadores, dilemas administrativos e éticos se colocam na
“producio da diversidade musical” (Neuenfeldt, 2005, p. 84), em especial para o
caso de produtos em que musicalidades mdltiplas se relacionam: da definigao de
padrdes estéticos e de equalizagdo ao modo de se relacionar com os distintos atores
e posi¢des envolvidos na geracdo de produtos culturais. No nosso caso, pode-se
dizer que estdvamos diante de dilemas éticos multiplos, uma vez que estdvamos
lidando com mdltiplos regimes de produgio de acordos: com a dire¢do do museu;
comum ex-aliado e liderancga incontestavel; com representantes de comunidades;
com jovens bilingues crescidos em contexto urbano; com mdltiplas expressdes
do cristianismo. Um dos pontos que ficou evidente apés a experiéncia tikuna, e
em comparagdo com a producio de outros discos da colegio, foi o dos limites da
noc¢do de dialogia: fazia sentido pensar democraticamente diante de processos
sociais marcados nio sé por hierarquia e cisdo, mas por grande autonomia entre
redes de articulagdo e aldeias? Do ponto de vista da dire¢do do Museu Magiita,
de seu papel no jogo de produgio da representagdo sonora, parece que ndo. Mas,
do ponto de vista de todos e todas que se ofereceram para gravar e colaboraram
com nosso trabalho, parece inevitdvel. Seguramente, um dos aspectos positivos
em processos como o relatado - ainda que, por vezes, dificeis para quem os
vivencia - é seu carater de “experimento contrainstitucional” em um “campo de
forgas composto de mdltiplas pressdes” (Yudice, 2010, p. 46), seja para a dire¢do
de um museu indigena, seja para pesquisadores munidos de gravadores e tempo
e recursos exiguos.

Nesse quadro, muitas vezes, o que hd de se estranhar nio é tanto o conflito,
a contradicio, o desentendimento, mas a aceitagio passiva do consenso. Afinal,
conhecer implicanio s6 “sucessdes e acimulos de estados de acordo, mas também
confronto de interpreta¢des” (Fabian, 1999), entender o desentendimento, tarefa
para a qual processos como o representado tém se mostrado bastante rentaveis.
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O Centro de Teatro do
Oprimido na saude mental

Geo Britto
Pequeno historico

m primeiro lugar, agradeco a oportunidade de poder dividir minhas

impressdes e praticas teatrais que se propdem transformadoras com
outros autores. Acho importante comegar, pelo 6bvio, pelo comego. O Centro de
Teatro do Oprimido (CTO) iniciou sua atuagdo no Brasil em 1986, com a volta de
Augusto Boal, a convite do prof. Darcy Ribeiro, para atuar junto aos CIEPs e seus
animadores culturais. Desde 1986 até 2013 foram muitas histérias, construgdes
e trocas entre a equipe do CTO, que mudou, cresceu, diminuiu e seguiu vivendo
diferentes momentos de maior ou menor trabalho. Augusto Boal foi diretor
artistico do CTO de 1986 até 2009, ano de seu falecimento. Poderia apontar
varios momentos, mas, antes de entrar na tematica do artigo em si, creio que
é importante fazer um recorte em relago a histéria do CTO, que seria de 1986
até os dias de hoje. Nesse periodo, apés o mandato de vereador de Augusto Boal
(1993-1996), em que ele, junto com o CTO, desenvolveu a experiéncia do Teatro
Legislativo, se inicia um momento diferenciado.

A partir da experiéncia do mandato de Boal, quando se criaram mais de
quarenta grupos de Teatro do Oprimido (TO) na cidade do Rio de Janeiro, O CTO
passou a ampliar sua atuagdo, ndo somente no municipio, mas nacionalmente
e internacionalmente. Iniciam-se os primeiros programas de multiplicacdo
em algumas prefeituras progressistas, destacando-se Santo André (SP) e Porto
Alegre (RS). Para isso, inicia-se uma proposta de sistematizagio desse processo,
realizada por Barbara Santos, coordenadora-geral do CTO nessa época, e também
a partir dos conhecimentos de toda a equipe - eu, Helen Sarapeck, Claudete Felix
e Olivar Bendelak. Boal coordena os laboratdrios e semindrios que ocorrem na
sede do CTO e participa de atividades centrais fora do Rio. Os curingas viajam e
realizam as oficinas e os acompanhamentos in loco com os mais diversos grupos,
movimentos sociais e drgdos publicos. Esse didlogo é extremamente produtivo,
ousado, inovador e democratico no processo de constru¢do de uma proposta de
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trabalho para a multiplicagdo da metodologia do Teatro do Oprimido. Acredito
que muito ainda precisa ser escrito sobre esse processo.

Durante esses anos o CTO incorpora novos e valiosos curingas, como Claudia
Simone, Flavio Sanctum, Monique Rodrigues e Alessandro Conceigdo. O CTO passa
a sistematizar seus conhecimentos, produzindo propostas de multiplicagdo que
se diferenciam por acontecerem em diversas dreas, como prefeituras, prisdes,
escolas, pontos de cultura, saide mental, MST, entre outras; e se assemelham
pelo material humano com suas angustias, paixdes, duvidas e poténcias.

Este artigo pontua, da indicages e aponta caminhos sobre o trabalho do
CTO na érea de saide mental. Importante frisar que ele aborda especificamente
a experiéncia desse centro. Esse trabalho foi feito em védrios momentos de
construgdo do CTO. Por exemplo, durante o mandato de Boal, o CTO tinha dois
nucleos especificos de saide mental: um deles dentro da Casa das Palmeiras,
instituigdo dirigida pela bela e revoluciondria Dra. Nise da Silveira, com a qual
tive o prazer de conviver e aprender; e o outro, no Hospital Psiquiatrico D. Pedro
II - conduzido por mim e Claudete Felix -, com egressas que se auto intitularam
“As Princesas de D. Pedro II”. Os dois grupos construiram espetéaculos, se
apresentaram em vdrios locais da cidade e participaram do processo do Teatro
Legislativo em relagdo a varios pontos da Lei Organica do Municipio do Rio de
Janeiro.

Essas experiéncias iniciais foram muito importantes para amadurecer
a construgio de uma proposta de multiplicagdo de maior porte. O que o CTO
chama de projeto “nevralgico” é ndo se contentar em ter somente alguns grupos
especificos pontuais, mas sim formar uma rede que tenha uma amplitude e, assim,
leve a uma agdo maior, fortalecendo inclusive a possibilidade de transformagges.
Pode-se dizer que a quantidade pode se tornar qualidade no sentido objetivo e
subjetivo.

Temos, por exemplo, o fato de que a colaboragdo de muitas
pessoas, a fusdo de muitas forcas numa s forga total, cria,
como diz Marx, uma “nova poténcia de forgas”, que se
diferencia, de modo essencial, da soma das forcas individuais
associadas (Engels, 1877).
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Contextualizando satide mental e politica

Na histéria da psiquiatria aparecem nomes de grandes psiquiatras; mas do usudrio s6
existem classificacdes e etiquetas: histeria, esquizofrenia, mania, astenia. A historia da
psiquiatria é a histéria dos psiquiatras, e ndo a histdria dos usudrios (Franco Basaglia).

O debate da satide mental tem uma histéria. No mundo ocidental, a partir
dos anos 1950 e 1960 em diante, comegaram-se a questionar certas convengoes
e comportamentos sexuais, de género, entre outros. O conceito de loucura pela
ciéncia, principalmente da psiquiatria, teve vozes criticas de psiquiatras como
Franco Basaglia, R. D. Laing, David Cooper; de tedricos como Michel Foucault,
Irving Goofman, entre outros. As relacdes de poder entre médico e usudrio, sujeito
e objeto comecam a ser questionadas. A loucura e a forma como se tratavam
os usudrios da saide mental ndo estavam descontextualizadas do restante dos
debates e questionamentos que aconteciam na sociedade. Tinha-se uma ideia, a
partir do fato de vivermos numa sociedade capitalista, de que o chamado louco
seria um inutil, j4 que ndo é capaz de produzir, e deve, assim, ser punido para
se encaixar na ordem burguesa. A puni¢do vem da ideia moral que coloca que
o trabalho é naturalmente bom. Como o louco ndo é capaz de trabalhar, ele
encarnaria o mal.

O aparecimento da medicina psicoldgica foi mais consequéncia
do que causa do surgimento do asilo de loucos. A psiquiatria
foi capaz de florescer depois - mas nio antes - de grande
ndmero de internos encherem os manicémios (Porter, 1990,
p. 27).

A psiquiatria aparece como mais uma forma de controle, quase como um Big
Brother do sistema politico, social e econémico, colocando a loucura no centro
de um individuo, e ndo na sociedade: “O hospicio é construido para controlar e
reprimir trabalhadores que perderam a capacidade de responder aos interesses
capitalistas de produgdo” (Basaglia, 1982).

A violéncia exercida por aqueles que empunham faca contra
os que se encontram sob sua ldmina. Familia, escola, fabrica,
universidade, hospital: institui¢des que repousam sobre uma
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nitida divisdo do trabalho (servo e senhor, professor e aluno,
empregador e empregado, médico e doente, organizador e
organizado). Isso significa que o que caracteriza as institui¢des
é a nitida divisdo entre os que tém o poder e os que ndo tém
o poder. De onde se pode ainda deduzir que a subdivisdo
das fungdes traduz uma relagdo de poder e ndo poder que
se transforma em exclusio do segundo pelo primeiro. A
violéncia e a exclusdo estdo na base de todas as relagdes que
se estabelecem em nossa sociedade (Basaglia, 1968, p. 101).

Essas relagdes de poder também influenciariam no processo de sofrimento
psiquico. Afinal, o que é o0 normal? Como se define o que é normal e patolégico?
Em 1993, publicou-se a ultima edi¢do dos dois principais sistemas classificatérios
usados internacionalmente em psiquiatria e satide mental, a CID-10 (1993) e o
DSM-1V (1994). Neles houve uma expansio do numero de categorias diagndsticas
incluidas em cada uma delas. O que chama a aten¢do é um processo de explosdo de
diagndsticos que leva a um processo de patologizagio do normal. Agora, qualquer
alteracgdo diferenciada pode ser considerada uma patologia. Por exemplo, alguns
psiquiatras hoje ja consideram que uma crianga “levada” numa sala de aula
pode ser um indicio de patologia. Coitado de mim nos meus tempos de escola!
Canguilhem vem questionar essa légica: “O que é o normal?”. “A maior frequéncia
estatistica”. E como se o conceito de média fosse “um equivalente objetivo e
cientificamente vélido do conceito de normal ou de norma” (Canguilhem, 1982,
p. 118).

Mas como decidir s6 com base em procedimentos estatisticos, dentro de que
intervalos de variagdo com rela¢do a uma posigdo média tedrica os individuos
ainda podem ser considerados normais? Reaparece a questdo da subordinacio
da média - objetiva, descritiva - a norma - individual, avaliativa. Como afirma
Canguilhem, numa inversdo desconcertante para o senso comum, “um trago
humano nio seria normal por ser frequente; mas seria frequente por ser normal,
isto é, normativo num determinado género de vida” (Canguilhem, 1982, p. 126).

Essa inversdo de Canguilhem é interessante, e podemos associa-la a como Karl
Marx coloca a questdo do processo de produgdo e consumo em nossa sociedade:
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Na medida em que o consumo cria a necessidade de uma nova
produgio e, por conseguinte, a condi¢do subjetiva e o mébil
interno da produgio, a qual é o seu pressuposto, o consumo
motiva a produgdo e cria também o objeto, que, ao atuar sobre ela,
vai determinar a sua finalidade. Verdade que a produgio fornece,
no seu aspecto manifesto, o objeto do consumo; mas também é
evidente que o consumo fornece, na sua forma ideal, o objeto
da producgio; este surge na forma de imagem interior, de
necessidade, de impulso e finalidade. O consumo cria os objetos
da produgdo, mas sob uma forma ainda subjetiva. Sem necessidade
ndo hd produgdo; ora, o consumo reproduz as necessidades. Por
conseguinte,oqueaprodugioproduzobjetivaesubjetivamente
nio é s6 o objeto do consumo; é também o modo de consumo.
A produgdo cria, pois, o consumidor. A produgdo proporciona
ndo s6 um objeto material a necessidade, mas também uma
necessidade ao objeto material. [...] Deste modo, a produgdo
ndo cria sé um objeto para o sujeito; cria também um sujeito para o
objeto (Marx, 1859; grifos meus).

Isso nos faz pensar: Quem cria quem? A doenca leva a norma ou é a norma
que cria a doenga? Mas quem define quais sdo as normas? Cada vez mais, hoje,
as normas sio determinadas pelos grandes laboratérios. Por isso ndo adianta
somente fechar hospicios e continuar as mesmas relagdes de poder. Ter clareza
de que a instituicdo a ser negada ndo é somente o manicdmio, mas a loucura. E
o0 seu conjunto de aparatos cientificos, legislativos, administrativos, normas de
praticas culturais e de relagdes de poder baseados em torno de algo especifico:
“a doenga”, a qual se sobrepde no manicdmio o objeto “periculosidade”. Uma
outra frase para pensar de Canguilhem é: “a doenca nio é uma variagio da
dimensdo da satide; ela é uma nova dimensdo da vida” (2000, p.149). Por isso, ao
colocar a origem da loucura na sociedade, Franco Basaglia evita excluir as outras
dimensdes do ser humano para ndo cair num sociologismo. A ideia ndo é abrir
mao do estado de doencga, mas sim estabelecer uma relagido com o ser humano, é
necessario considera-lo independentemente de um rétulo que o defina.

Se eu pensasse que a loucura é apenas um produto social,
estaria ainda dentro de uma ldgica positivista. Dizer que
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a loucura é um produto bioldgico ou organico, um produto
psicolédgico ou social, sdo discussdes que seguem a moda de
determinado momento. Eu penso que a loucura, como todas
as doengas, sdo expressdes das contradi¢des do nosso corpo e,
dizendo corpo, digo corpo organico e social. E nesse sentido
que direi que a doenga, sendo uma contradigdo que se verifica
no ambiente social, ndo é um produto apenas da sociedade,
mas uma interacdo dos niveis dos quais nos compomos:
bioldgico, sociolégico, psicoldgico... Dessa interagdo participa
uma quantidade enorme de fatores, cujas varidveis sdo
dificeis de expor nesse momento. Eu acho que a doenga em
geral é um produto histérico-social. Algo que se verifica nessa
sociedade em que vivemos, em que hd uma histéria e uma
razdo de ser. Como dissemos, os tumores, por exemplo, sdo
um produto histdrico-social porque nascem nesse ambiente,
nessa sociedade e nesse momento histérico, e podem ser um
produto de alteracdo ecolédgica; produto de uma contradigéo.
O tumor, na forma orgénica que nés estudamos, é outra coisa.
O problema estd na relagdo que existe entre nosso corpo
orgénico e o corpo social no qual vivemos (Basaglia, 1968, pp.
79-80).

Exclusdo ou expulsio da sociedade resulta antes da auséncia de
poder contratual do doente (ou seja, de sua condi¢io social e
econdmica) que da doenga em ssi. Que valor técnico ou cientifico
pode ter o diagndstico clinico com o qual foi definido no
momento do internamento? E possivel falar de um diagnéstico
clinico objetivo, decorrente de dados cientificos concretos?
Ou, antes, trata-se de uma simples etiqueta que, por tras da
aparéncia de um julgamento técnico-especializado, esconde,
mais ou menos veladamente, um significado mais profundo:
o da discriminagdo? Um esquizofrénico rico internado numa
clinica particular tera um diagndstico inteiramente distinto do
de um esquizofrénico pobre, internado a for¢a num hospital
psiquiétrico publico (Basaglia, 1968, pp. 107-8).
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E o meu Brasil brasileiro...

Todo esse debate também tem influéncias nas praticas e teorias brasileiras.
O préprio Basaglia foi uma pessoa presente em virios momentos no Brasil. O
movimento de saide mental participou do processo de democratizagdo do
Brasil. Foi um momento de reconhecimento de que a situagdo do usudrio de
satde mental é claramente politica. Nesse bojo, surge o movimento da Reforma
Psiquiatrica, que coloca em xeque, questiona o modelo cléssico e o paradigma
da psiquiatria, ou seja, o0 modelo manicomial, que tem essa légica excludente
e autoritdria. A ruptura com o paradigma clinico foi um dos pontos do projeto
de desinstitucionalizagdo. A psiquiatria instituiu-se sobre a separagio da doenca
como um objeto ficticio, separado da complexidade que é o ser humano e a
sociedade.

0 olhar médico ndo encontra o doente, mas uma doenca, e em
seu corpo ndo 1é uma biografia, mas uma patologia, na qual
a subjetividade do paciente desaparece atras da objetividade
dos sinais sintomaticos, que ndo remetem a um ambiente ou
a um modo de viver, ou a uma série de héabitos adquiridos,
mas remetem a um quadro clinico em que as diferengas
individuais que afetam a evolugdo da doenga desaparecem
naquela gramdtica de sintomas com a qual o médico classifica
a entidade moérbida, como o boténico classifica as plantas
(Rotelli, 2001, p. 92).

Mas a proposta da Reforma Psiquidtrica é também radical, pois sabe-se que,
para mudar um modelo manicomial, é preciso questionar o préprio modelo
de sociedade e o conceito de loucura como um todo na sociedade. A Reforma
Psiquiatrica se localiza de forma ampliada, incluindo as reformas do Estado,
a partir do movimento de redemocratiza¢do do pais, com o fim da ditadura
civico-militar. Um momento histérico é a participagio do Movimento dos
Trabalhadores da Satide Mental (MTSM) no V Congresso Brasileiro de Psiquiatria,
em 1978, e depois, em 1986, com a VIII Conferéncia Nacional de Satude, cujo lema
é “saude é democracia”. A Reforma Psiquidtrica brasileira participou desses
momentos e viveu e vive o dilema entre ser movimento social e, ao mesmo

tempo, ter incorporado algumas de suas reivindicagdes como politica publica.
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Varios avangos foram realizados, mas muito ainda precisa ser feito. Como
manter vivo esse processo de luta e ndo se deixar seduzir pelos cantos da sereia?
Institucionalizagdo e movimento social sdo antagdnicos? Quais subjetividades
devemos construir para dar continuidade a esse processo de transformagdo?

Uma das propostas da Reforma Psiquidtrica é substituir o modelo manicomial
por uma rede de servigos territoriais de atengdo psicossocial que trabalhe a
integragdo do usudrio na comunidade. Algumas das politicas publicas que visam
a esse objetivo sdo os CAPS,! CECCOs,? Residéncias Terapéuticas,®> UBS,* entre
outras. Essas estruturas sdo fundamentais, mas, de forma isolada, ndo dao conta
da necessidade de mudanga de paradigma, principalmente se acontecerem
somente na arquitetura. O fato de descentralizar e acabar com os grandes
hospitais é importante, mas, muitas vezes, o profissional, o usudrio, o familiar e
a prépria sociedade levam consigo o modelo manicomial. Afinal, excluir é mais
facil do que cuidar; bater é mais facil que dialogar.

Basaglia acredita que, para haver uma mudanga ideoldgica radical no campo
da psiquiatria, tem de haver uma mudanca nas relagGes interpessoais entre
aqueles que atuam nesse campo, ou seja, entre os profissionais.

Mudanga que, com a varia¢do ou a constitui¢do de motivagoes
validas, tende a formar novos papéis, que ndo apresentam mais
nenhuma analogia com a situagdo tradicional precedente. E

1. Os Centros de Atengdo Psicossocial sdo servigos de saide mental destinados a prestar atengdo didria a
pessoas com transtornos mentais severos e persistentes. S3o compostos por equipes multiprofissionais, com
a presenga obrigatéria de psiquiatra, enfermeiro, psicélogo e assistente social, aos quais se somam outros
profissionais do campo da saude. A estrutura fisica deve ser compativel com o acolhimento, o desenvolvimento
de atividades coletivas e individuais, a realizagdo de oficinas de reabilitacdo e outras atividades necessérias a
cada caso em particular.

2. Os Centros de Convivéncia e Cooperativa sdo unidades de satide néo assistenciais que tém como objetivo
promover a reinser¢do social e a integracdo no mercado de trabalho de pessoas que apresentam transtornos
mentais, pessoas com deficiéncia fisica, idosos, criangas e adolescentes em situagio de risco social e pessoal.
As agdes ocorrem por meio de atividades diversificadas - como oficina de arte, musica, esporte, marcenaria e
costura e sdo desenvolvidas preferencialmente em espagos pudblicos.

3. Os Servicos Residenciais Terapéuticos, também conhecidos como Residéncias Terapéuticas, sdo casas,
locais de moradia destinados a pessoas com transtornos mentais que permaneceram em longas internagdes
psiquidtricas e se encontram impossibilitadas de retornar as suas familias de origem.

4, Unidade Bésica de Satide/Unidades de Atengdo a Satide/Unidades de Satide da Familia. Realizam atendimentos
voltados para a atencgdo primdria a sadde: clinica geral, pediatria, ginecologia e obstetricia, odontologia,
psicologia, servico social e enfermagem. Programas de Satde: puericultura, crianca e adolescente, doengas
respiratdrias na infincia, em adultos e idosos, hipertensio arterial, diabetes, esquistossomose, prevencido do
cancer, climatério (pré-natal), sadde do escolar, planejamento familiar.
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esse terreno ainda informe, em que cada personagem sai em
busca do seu papel, que constitui a base sobre a qual a nova
terapéutica institucional ganha impulso (Basaglia, 2005a, p.
115).

Essa proposta colocada por Basaglia tem grande identidade com o Teatro do
Oprimido, pois, para ele, é fundamental o ser humano teatralizar as suas relagoes
interpessoais a partir de suas relagdes sociais e revelar as estruturas de poder:
0 usudrio, o profissional, o familiar; o comunitario como um todo. No Teatro do
Oprimido, procura-se justamente desmontar, desmecanizar as relagdes e suas
préticas enferrujadas e institucionalizadas. A proposta de desinstitucionalizagio,
que é usada por Basaglia, pode e deve ser ampliada para toda a sociedade. Quem
de nés nio é, de alguma forma, institucionalizado? Dessa forma, a proposta de
desinstitucionalizacdo comega com todos nds tendo a clareza de que ela faz
parte de uma luta politica que visa a democratizagdo da sociedade como um
todo. Para isso, é necessario pensar como se dard esse processo de formagio®
dos profissionais, seja em que drea for. Muitas vezes ela se limita a uma visdo
meramente técnica, simbdlica e racional. A formagio realizada pelo CTO visa
a uma formac¢do humana ampliada, numa perspectiva democratica, a partir da
estética, permitindo assim a liberdade de conhecimentos sensiveis, do afeto,
da emocdo, a partir das experiéncias de vida, um conhecimento (sensivel) que
ndo busca uma oposicio a razdo (conhecimento simbdlico), mas sim que sejam
complementares e se somem numa perspectiva transformadora. Lembrando
que estamos todos, sempre, em processo de formagdo permanente, aprendendo
e ensinando a todo momento. O processo de formag¢do humana compreende
também um processo de subjetivagdo. S6 ha formacio se houver transformacao.

O cardéter lddico do teatro permite a fluéncia das descobertas de possibilidades.
As pessoas, no inicio, sentem dificuldade de criar personagens, se concentrar,
improvisar falas e movimentos, afinal sio humanas, estdo ainda presas a ideia de

5. O termo formagdo, muitas vezes, é contraposto a capacitagdo, e vice-versa, o que é algo complexo. Alguns
defendem que formagéo seria algo como “dar forma” e capacitagdo seria mais aberto; outros dizem que o
capacitar seria como “tornar capaz”, como se o outro nio fosse capaz. Talvez nenhum dos dois dé conta da
ideia de que seja um encontro de conhecimentos diferenciados. A proposta do CTO é justamente propiciar um
didlogo, um intercAmbio de conhecimentos, em que passamos os saberes da metodologia teatral e, a0 mesmo
tempo, aprendemos sobre a realidade da satide mental e, assim, buscamos construir uma “formagdo” oposta a
um entendimento meramente técnico. Existe a necessidade de se entender que atrds de toda agdo técnica ha
uma opinido politica.
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que sé alguns podem fazer teatro, ao pensamento de que somente alguns podem
ser ativos e participativos. E revelador quando alguns profissionais declaram
que os usuarios ndo se concentram, riem e as vezes ndo participam. Ao se
perguntar para esses profissionais o que eles faziam, o que acontecia na oficina
que vivenciaram, praticamente todos disseram que no se concentravam, riam
e as vezes ndo participavam, ou seja, acontecia o mesmo. Afinal, todos somos
humanos.

O teatro é capaz de revelar praticas que, muitas vezes, se contradizem no
discurso. Alguns profissionais, na teoria, se dizem defensores da Reforma, mas,
na pratica, reproduzem ou implementam um modelo manicomial, ou seja, de uma
sociedade dividida entre quem faz trabalho manual e intelectual. Essa divisdo
social (e técnica) do trabalho mantém as hierarquias de acordo com as classes
sociais a que se destinam. Nessa divisdo, as profissdes intelectuais/cientificas
sdo contrapostas as manuais e técnicas, correspondendo, respectivamente, a
educacdo superior versus educagio profissional.

Como realizar um trabalho que visa garantir autonomia ao usuario de satude
mental, foco principal do projeto, e deixar de vé-lo como mero objeto, se dentro
da prépria estrutura profissional ja se concretiza uma nio integralidade, uma
nio solidariedade, a partir de uma divisdo social e técnica do trabalho? Para
realizarmos uma transformagﬁo estrutural, ndo tem como ndo enfrentar esses
conflitos entre os profissionais e reconhecer a importancia e a contribuigio de
todo trabalhador e toda comunidade, principalmente numa politica puablica
que se pretenda democrética. A formagdo desses trabalhadores é um dos
pontos fundamentais do projeto, bem como debater e consolidar a proposta de
integralidade, levando em conta a teoria e a prética, suas experiéncias culturais e
do cotidiano, superando a redugdo da preparagido para o trabalho ao seu aspecto
técnico e operacional e, a0 mesmo tempo, a diversidade das conjunturas politicas
dos diferentes municipios nos quais se pretende trabalhar.

Além do conflito, da prépria situacdo demonstrada por Basaglia de que os
usudrios dos manicémios sdo pobres e “improdutivos”, as caracteristicas da
instituicdo psiquidtrica reproduzem uma ldgica capitalista. Dessa forma, o
Teatro do Oprimido entra como parceiro do processo de Reforma Psiquidtrica
e da nogdo de desinstitucionalizagdo, colocando esse trabalho ndo somente
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como uma atuagdo pontual, mas como uma metodologia a somar na luta
democriética em um sentido mais amplo, estetizando e politizando o processo.
Essa estetizagdo e politizacdo se fazem fundamentais, pois o discurso de defesa
das diferencas identitarias ganha cada vez mais espago na sociedade civil,
apropriado pelo capitalismo para encobrir as desigualdades estruturantes, em
nome de pluralidades e de pseudoliberdades da sociedade civil.

A desigualdade entre classes, o que ela produz e a construgio da loucura como
doenga pela psiquiatria tém de estar presentes nesse debate. Por isso Basaglia
dé tanta importancia e centralidade a questdo do trabalho em sua anélise da
constituicdo do saber psiquidtrico e, a0 mesmo tempo, a forma controladora
de produgdo de subjetividade. Uma andlise que se pode fazer tem origem
gramsciana. Para Gramsci, a sociedade civil é um espago permanente de luta e de
produgdes de novos consensos e diferencgas culturais, deixando claro que o modo
de produgdo nido é apenas uma técnica, uma tecnologia, mas uma organizacdo
social da atividade produtiva que se traduz em relag¢des de poder, de saber e
de exploracio objetiva e subjetiva. Essa influéncia de Gramsci sobre Basaglia é
vista no desenvolver do seu trabalho e poderia ser resumida justamente numa
das famosas frases do italiano que desafiou Mussolini: “Contra o pessimismo
da razdo, o otimismo da prética” - subtitulo do livro de Basaglia Psiquiatria
alternativa, frase que, também se poderia dizer, reflete a filosofia do Teatro do
Oprimido.

O alcance real e alguns dados do
trabalho no Brasil

O CTO aceitou o desafio de trabalhar na saiide mental para atuar de forma
nevralgica num processo de formacao de profissionais. Iniciou em 2004, no estado
do Rio de Janeiro, com o apoio do Ministério da Saide/Coordenagio Nacional
de Satide Mental, coordenado entdo pelo Dr. Pedro Gabriel Delgado, que aceitou
com ousadia esse primeiro desafio. Em 2006, numa segunda etapa, houve uma
ampliagdo, incluindo o estado de Sdo Paulo, como continuidade do Rio de Janeiro.
O projeto foi ampliado e a responsabilidade também, novos multiplicadores e
novas situagdes vividas. O trabalho se expande para além dos CAPS, atingindo
CECCOS, UBS e agentes comunitarios de satide (ACS); trabalhando a satide mental
a partir das situagdes do cotidiano. Dessa forma, as capacitagdes foram feitas
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de forma transversal, independentemente da fung¢do do profissional, mas sim a
partir de seu interesse e desejo.

Nessa nossa ultima etapa, de 2008 a 2010, continuamos em S3o Paulo e
no Rio de Janeiro (incluindo Macaé) e ampliamos para Sergipe. Agora, os
multiplicadores antigos do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo entraram de uma forma
diferenciada e passaram a participar ativamente da prépria capacitagdo dos novos
multiplicadores, debatendo, construindo e ministrando com o CTO o programa
das oficinas, apoiando nas visitas e se tornando referenciais locais na relagio com
o poder publico. Esse aproveitamento dos profissionais que ja haviam participado
do projeto nesse novo papel, de auxiliar na construc¢do e implementagio dos
cursos e no préprio acompanhamento, foi muito importante para o processo de
o Teatro do Oprimido se fortalecer e se tornar uma possibilidade real de politica
publica nos municipios trabalhados.

Nos trés estados, foram mais de trezentos profissionais capacitados, mais de
120 unidades contempladas, centenas de espetdculos criados e apresentagdes
realizadas e mais de 5 mil pessoas atingidas direta e indiretamente. O CTO esteve
presente nas seguintes cidades: Rio de Janeiro, Niterdi, Duque de Caxias, Belford
Roxo, Queimados e Macaé (estado do Rio de Janeiro), Sdo Paulo, Guarulhos,
Santos, Sdo Vicente, Itanhaém, Guaruj4, Cubatdo, Praia Grande (estado de Sdo
Paulo), Aracaju, Itabaianinha, Itaporanga D’Ajuda, Pogo Verde, Riachdo do
Dantas, Nossa Senhora das Flores e Barra dos Coqueiros (no estado de Sergipe).

O Teatro do Oprimido comega a ser incorporado de forma mais definitiva
pelos corpos - literalmente e metaforicamente - das unidades. Ele passa a ser
ndo somente uma oficina, mas também uma ferramenta de andlise e de acdo
para se debater internamente o préprio servigo e sua relagio com a comunidade
e o poder publico. Em cada cidade existe uma realidade politica na relagio com
as secretarias municipais de saide. O projeto, para acontecer, tem de ser aceito
e apoiado pelas coordenagdes municipais. Como sabemos, o Teatro do Oprimido
em si ndo muda nada, quem muda s3o as pessoas organizadas. O desejo foi ver o
Teatro do Oprimido como politica pablica. Como fazer isso na pratica?

Os projetos de formagdo do CTO sdo realizados de forma semelhante e
atendendo as diversidades de cada realidade de publico e de geografia. O plano
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de trabalho foi desenvolvido a partir das experiéncias em outros processos de
formacdo. Temos vérias etapas, em que, a cada momento, é feita uma avaliacio e,
havendo necessidade, é feito um replanejamento. O CTO faz os contatos iniciais
com as coordenagdes locais, no caso da saide mental, reunides que podem
acontecer com os secretarios de satide e/ou coordenadores de satide mental e/
ou das préprias unidades a serem beneficiadas. O projeto é apresentado oral
e visualmente, quando se trocam as primeiras impressdes e possibilidades de
implementac¢do. Importante podermos atrelar a esse primeiro momento uma
oficina teatral demonstrativa que estimule e tenha a presenca desses gestores,
outros possiveis profissionais apoiadores e referéncias da drea.

Durante todo o processo, o CTO busca frequentemente realizar laboratérios e
seminarios internos - num primeiro momento, com seus curingas e, sempre que
necessario, com varios outros multiplicadores e grupos do préprio projeto. No
caso do projeto da Sadde Mental, tivemos, em varias oportunidades, dialogo com
o grupo do CTO Pirei na Cenna,® formado por usudrios e familiares, fundamental
para avaliarmos tedrica e praticamente as capacitagdes e nossas futuras acoes
no projeto. Nos laboratdrios, teatralizamos problemas que os curingas ou
multiplicadores estavam tendo na prépria implementagio do projeto. Afinal,
se acreditamos que o Teatro do Oprimido é capaz de mudar as realidades, ele
pode e deve ser usado para avaliarmos, enxergarmos e ensaiarmos possiveis
alternativas para opressdes vividas pelo préprio CTO, que podem ser diferentes,
como falta de participagdo dos usudrios, boicote de profissionais, ou mesmo
da prépria coordenagdo do municipio e/ou da unidade, dificuldade do préprio
curinga com diferentes situagdes, com a metodologia, com questdes estéticas e/
ou politicas, entre outras vérias.

Sao realizadas oficinas intensivas de cerca de 35 horas, distribuidas em cinco
dias, nas quais se busca um grupo de trinta profissionais, sendo uma dupla de
cada unidade, pois, assim, um apoia o outro e, havendo desisténcia de um deles,
a unidade ainda pode continuar o trabalho e até mesmo buscar incorporar
um novo profissional que tenha se interessado pela proposta. Nessa oficina,
os profissionais vivenciam diferentes jogos, exercicios e técnicas teatrais das

6. Criado em 1997, o grupo popular de TO Pirei na Cena é um trabalho direcionado aos portadores de sofrimento
psiquico, seus familiares e simpatizantes do Movimento da Luta Antimanicomial, para dialogarem sobre as
questdes pertinentes a esse universo, utilizando-se das diversas linguagens que o TO nos apresenta (www.cto.
org.br).
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diversas categorias do Teatro do Oprimido. Além de eles vivenciarem a proposta,
o objetivo é que os préprios profissionais a reapliquem ja na prépria oficina
como processo de aprendizagem. Dessa forma, os curingas do CTO ja podem ver
e pontuar questdes que nio estejam claras. A proposta é que, somente ao fazer,
posso mostrar o que realmente compreendi. S6 posso ter clareza do que aprendi
quando ensino. Nessa capacitacdo, cada dupla de cada unidade constréi um
miniprojeto de como pretende implementar o Teatro do Oprimido. Esse momento
é muito importante para que cada dupla descubra a melhor forma de fazer essa
introdugdo, seja via reunido de supervisdo, contato direto com a coordenadora,
entre outras formas, além de descobrir onde vai usar a metodologia: criando um
espago préprio para as oficinas do Teatro do Oprimido, aproveitando alguma
oficina que ja ocorra, trabalhando somente com usudrios, com familiares, outros
profissionais, enfim, esse é um processo que tem de ser conduzido e definido
pela prépria dupla, conhecedora da sua realidade. Algo que se faz importante é
o dialogo e o relato das atividades com o CTO e os outros multiplicadores. Assim,
um fortalece o outro e a rede se potencializa e se auxilia. Os jogos, exercicios
e técnicas vdo num processo que visa construir cenas de teatro-férum que
abordam as opressdes dos préprios profissionais, pois, se a proposta é que eles
trabalhem com os usudrios, que primeiro trabalhem e se fortalecam debatendo
suas préprias opressdes e aprendendo na pratica como funciona a metodologia.
Essas cenas sdo apresentadas em um evento publico, tendo as coordenagdes das
unidades e a secretaria, outros profissionais, familiares, usudrios e o pablico em
geral como convidados. Dessa forma, as pessoas podem ver na prética a proposta
que pretende ser implementada em sua unidade. Os multiplicadores recebem
apostila e material, seu arsenal, para se apoiar na multiplicagio.

Importante frisar que essa oficina de capacitacao ja vivencia varios conflitos.
Afinal, nossa vida é feita de momentos de crise e intercrise. Por exemplo, o fato
de termos diferentes profissionais de diferentes formacdes e fun¢des é um ponto
importante, pois ndo exigimos um pré-requisito de formacao especifica, nem
mesmo do campo teatral. O fundamental para o CTO é o desejo de participar e
mostrar compromisso com o processo de multiplicacio, sendo importante o fato
de ter algumaagdo coletiva ou comunitdria que ja se realize ou que se esteja aberto
arealizar. O grupo que participa é misto, com profissdes intelectuais/cientificas.
As vezes, alguns vém e nem sabem por que vém - “a coordenagio pediu para
eu vir”. Temos entdo uma grande miscelanea de duvidas, desejos e vontades.
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A hierarquia das profissdes, que quem é da area conhece bem, é interessante,
pois, independentemente da formagao, alguns se mostram mais abertos, outros,
mais fechados, ndo querendo experimentar, vivenciar. Conseguimos quebrar
um pouco essa hierarquia, pois na oficina todos sdo iguais, todos tém fungdes
iguais e tém de realizar os mesmos exercicios e jogos. E como um ensaio para um
processo de desinstitucionalizagdo em que, por exemplo, num jogo o psiquiatra é
orientado por um assistente de enfermagem e um merendeiro apresenta sua cena
dirigindo psicélogos e outras situagdes que produzem novas configuragdes nas
hierarquias das fungdes e, por conseguinte, novas subjetividades. Obviamente
que esses encontros ndo acontecem de maneira simples e facil. Muitas vezes
alguns profissionais resistem a fazer essas “conexdes”, resistem a mesmo
experimentar um exercicio teatral e querem logo racionalizar: “Por que fazer essa
imagem?”, “Por que criar um som?”. Ndo permitem vivenciar o conhecimento
sensivel, continuam vinculados e aceitam somente a proposta do conhecimento
simbdlico, mas tudo isso é parte do processo que se inicia com essa oficina de 35
horas e tem continuidade praticamente em todo o projeto. Podemos dizer que o
inicio tem data, mas seu processo ndo tem uma data definida para terminar, ele
é continuo, acontece em diferentes momentos, de diferentes formas. Uma coisa
é quando o profissional faz o jogo, outra é quando ele préprio ministra o jogo, é
diferente quando o faz com usudrios, quando o faz com outros profissionais ou
familiares, quando constrdi a primeira cena com o grupo, quando apresenta e faz
atividades com outros grupos, enfim, esse é um processo sem fim e de construgdo
de um conhecimento sensivel, pela estética, mas sdo fundamentais também suas
conexdes sociais e politicas para poder realizar as transformacgées necessdrias
num processo de desinstitucionalizagio que é de todos, dos integrantes do CTO
numa nova drea, dos multiplicadores, dos usudrios, dos familiares, de outras
unidades - e, principalmente, poder conectar essas transformacdes com a
sociedade.

Os multiplicadores voltam entdo para suas unidades com o desafio de iniciar
o processo de multiplicagdo. Esse é um momento-chave, em que os profissionais
podem encontrar diversas dificuldades da prépria unidade, como resisténcias
internas de outros profissionais, da prépria coordenagdo, em qual espaco
temporal e fisico iniciar a atividade, entre outros. Tivemos experiéncias de
coordenagdes que ndo apoiavam o projeto, casos de multiplicadores que, ao
voltar ao convivio das hierarquias, se recusaram a fazer dupla com seu parceiro
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por este ser de “menor patente”. Esses conflitos ndo devem ser postos embaixo
do tapete, mas sim trabalhados. Acreditamos que o Teatro do Oprimido, junto
com a Estética do Oprimido, pode trabalhar e aprofundar o tema, sem camufla-
lo; pelo contrario, mostrando-o por meio da arte, da metafora, permitindo que
didlogos sejam feitos ndo somente por meio de palavras, mas usando imagens e
sons. Esse espaco com a equipe é muito importante e também, como muitas vezes
foi feito durante o projeto nas assembleias dos CAPS, com o tripé dos usuarios,
trabalhadores e familiares, que puderam, por meio da arte, apontar criticas
entre um usudrio e um familiar, um familiar e um profissional, entre os trés
segmentos de uma forma geral, o que antes, somente com a palavra, acabava ndo
acontecendo, por se sentirem intimidados. “Suavizando os atritos, desfazendo as
resisténcias, resolvendo os conflitos provocados pelas instituicdes — com sua agdo
técnica aparentemente reparadora e ndo violenta sé fazem permitir a violéncia
global (Basaglia, 1995, p. 94).

As vezes temos evasdes, as vezes, novas incorporacdes por profissionais que
nio estavam na oficina, mas que, ao ver o multiplicador aplicando a metodologia,
se interessam e se aproximam. Uma coisa fundamental nesse inicio é praticar, ou
seja, aplicar os exercicios, jogos e técnicas aprendidas; é no fazer que se aprende.
Mesmo tendo a apostila, somente fazendo a pessoa terd mais seguranga sobre
a metodologia e vera na pratica seus resultados consigo préprio e com o seu
publico. O como fazer vai ser descoberto no processo de implementagdo das
oficinas. Alguns fizeram com usudrios, outros com familiares, as vezes com outros
profissionais, um publico misto - cada realidade mostra suas possibilidades.

Nesse processo de multiplicagdo, o CTO busca, sempre que possivel, fazer
visitas in loco a todas as unidades para poder conhecer a realidade local e ver o
multiplicador trabalhando com seu grupo. Criamos também um grupo de internet
no qual diferentes multiplicadores de diferentes municipios podem socializar
suas experiéncias e, assim, trocar conhecimentos, aprendendo uns com os
outros. O CTO realiza uma segunda oficina, também de 35 horas, em que procura
aprofundar jogos, exercicios, técnicas, tirar diavidas, trocar experiéncias, por
exemplo. A partir dessa segunda oficina, ja se tem mais claro com quem se vai
trabalhar, qual sera o publico. Ent3o, os grupos vao se formando a partir da agdo
dos multiplicadores locais, se encontrando e ensaiando, cada um com seu ritmo
e possibilidade. O CTO continua seu processo de realizar periodicamente visitas
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aos polos. Aos poucos, as cenas construidas e ensaiadas estdo nas primeiras
apresentagdes internas; depois, possiveis didlogos entre os grupos; depois,
apresentagcdes mundo afora, escolas, pragas, universidades, teatros, ONGs e
outros espagos publicos e privados, rompendo o “manicémio fisico e mental”
e até mesmo os “muros” da sadde mental, que, muitas vezes, se limitam a fazer
e falar somente para os seus pares. A proposta do Teatro do Oprimido é ser um
aliado do processo de desinstitucionalizagdo da loucura. Para isso, também temos
de desinstitucionalizar as relagdes de trabalho, as fun¢des e hierarquias que se
formaram no manicémio e que formam a loucura como mero objeto do saber
médico. A proposta de desinstitucionalizagido tem a ver com fechar manicémios,
mas também com questionar as “praticas manicomiais” de violéncia e exclusdo
que perduram nas relagdes terapéuticas, familiares, de trabalho e da sociedade.
A transformagdo tem de atuar na esfera subjetiva e social, visando construir
novas formas de rela¢do com a loucura e de relacdes sociais estabelecidas com
ela, ndo sé no ponto do tratamento, mas, principalmente, do social. Para isso, o
CTO acredita que o Teatro do Oprimido pode ajudar nesse processo ético-estético
de criar novas situagdes, em que se produzam novos sujeitos de direito e novos
direitos para os sujeitos.

O CTO teve uma pessoa da equipe como referéncia para acompanhar
localmente, menos em Sergipe, que foi um polo novo, em que intensificamos
as visitas e, aos poucos, fomos identificando possiveis liderancas do Teatro do
Oprimido apds as capacitagdes realizadas. Os profissionais, em alguns municipios,
também criaram seus préprios grupos, em que se retinem para tirar davidas
entre eles. Dessa forma, podem atuar de forma mais organizada e potencializada.
0 grupo de Macaé se chama Nucleo de Teatro do Oprimido de Macaé (NOTOM), os
das cidades do litoral paulista, Teatro do Oprimido de Santos (TOSan, incluindo as
cidades préximas) e o Teatro do Oprimido de Guarulhos (TOGRU). A incorporagio
dos agentes comunitérios de saide (ACS) em algumas cidades foi importante,
pois assim ampliamos o alcance do projeto e da prépria discussdo de satde
mental na sociedade, nio ficando restritos somente ao grupo de profissionais
da “satide mental”. Nos municipios de Guarulhos e Santos, por exemplo, alguns
multiplicadores formados tiveram libera¢do para trabalhar o préprio Teatro
do Oprimido com outros funciondrios. Em Guarulhos, alguns multiplicadores
foram destacados para fazer o acompanhamento dos multiplicadores, sendo
que um deles foi escolhido especificamente pela Secretaria Municipal de
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Sadde para assumir esse trabalho de Teatro do Oprimido junto com as agdes de
matriciamento nas equipes de satide mental e nas de satide da familia e foi iniciada
uma proposta chamada Nucleo de Sadde e Cultura Augusto Boal. Em Aracaju, no
Centro de Educa¢do Permanente em Satide (CEPS), o Teatro do Oprimido era uma
das oficinas de referéncia, utilizada nas formagdes dos profissionais de saude.
No Rio de Janeiro, buscou-se criar o RITO - multiplicadores da cidade do Rio
de Janeiro. Desse modo, foram formadas varias iniciativas, indicando que para
se implementar uma verdadeira transformagdo dentro de uma politica publica
é necessario um processo permanente de mobilizagdo, formagdo e agdo dos
profissionais e da sociedade como um todo.

O projeto teve um destaque em 2010, ano da Conferéncia Nacional de Sadde
Mental. Os trabalhadores da satide mental e, principalmente, os usudrios tiveram
destaque nesse processo e participaram das Conferéncias Estaduais e Municipais
de Satde Mental de seus respectivos polos, levando o debate da satide mental
por meio do Teatro do Oprimido. Em junho de 2010, um dos grupos do Teatro
do Oprimido, o de Itabaianinha (SE), foi selecionado para representar o projeto
na Conferéncia Nacional de Sadde Mental. Em outubro de 2010 aconteceu a
Mostra Nacional do Teatro do Oprimido na Satide Mental - Arte Adoidado, com
a participacdo de quatro grupos, um de cada polo, se apresentando no Teatro
Nelson Rodrigues, no Rio de Janeiro, para centenas de pessoas. Tivemos a
participagdo de mais de cinquenta multiplicadores dos trés estados.

A pratica do Teatro do Oprimido no mundo
da razao psiquiatrica

Nio sou médico, psiquiatra, psicélogo. Na area da saiide mental isso é como
uma marca. Sempre me perguntam minha formagao, digo que sou um ser humano
em processo. Ser humano é ser artista. Como artista, inevitavelmente, sou um
ser politico e, como todos os artistas, faco opgdes politicas. N6s, artistas, falamos
do mundo em nossas obras, cantamos, dangamos e pintamos o mundo em que
vivemos. Nossa arte, além de sentimento e forma, é uma opinido ativa sobre esse
mundo que nos inspira e molda. A minha arte é pela transformacdo para um
mundo melhor, pois temos de ter clareza de que a arte, como a educagio, ndo é
neutra.
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Mesmo entre os ditos alfabetizados literdrios, doutores
universitarios, podemos ter aqueles que nio “conseguem”
ver, ouvir ou falar os sons, as imagens e as palavras, ou, pelo
menos, ndo de maneira critica: sdo os analfabetos estéticos.
Parafraseando Paulo Freire, poderia dizer que s3o os adeptos
da arte bancaria, s6 recebem, ndo criam a partir de suas
préprias vivéncias. Eles ficam privados da producio de arte
e do exercicio criativo das formas de pensamento sensivel,
limitando-se a ser meros receptores e abrindo mao de ser
criadores. Sabemos que é o modo de produgido material
que condiciona o desenvolvimento da vida social, politica e
intelectual em geral. Ele cria muitas vezes relagdes de produgio
determinadas que estdo além de nossa vontade individual,
relacdes de produgio referentes ao grau de desenvolvimento
das forgas produtivas materiais. Isso faz com que, muitas
vezes, ndo percebamos que “o ato de produgido é, em todos
0s seus momentos e ao mesmo tempo, um ato de consumo”
(Marx, 2003, p. 234).

Isso define direta e indiretamente a forma como nos relacionamos com os seres
humanos e com o mundo, objetiva e subjetivamente. Consumir somente um tipo
de arte pode nos afastar de nossa capacidade ou possibilidade de criacio, pois,
ao produzirmos sempre as mesmas coisas, ou seja, os mesmos estilos de musica,
mesmo tipo de livro e assim por diante, estaremos produzindo um mesmo “tipo”
de ser humano, um ser pastoso, sem humanidade. Essa é a ldgica de um mundo
em que o que se produz e, consequentemente, o que se comercializa é sempre o
mesmo.

Se ndo criamos ao produzir, somos pobres de 1éxico, somos repeti¢do, ndo
conseguimos realizar um didlogo sincero, solidario e ético. Existe um conceito
dominante que define como o mundo deve ser pronunciado, como deve ser
visto e quais conceitos de beleza servem. Devemos lutar pelo direito de dizer a
nossa palavra, tocar o nosso som e pintar a nossa imagem, sempre em didlogo
com o outro, coletivamente. Mas imagina o que acontece quando, além de ser
analfabeto literdrio e estético, se possui uma dificuldade de organizar 1éxicos
dentro dos padrdes convencionais de entendimento.
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“O maluco”. “Esse cara é louco”. Quantas vezes ja ndo ouvimos isso quando
alguém faz algo inusitado, algo diferente, algo rebelde. Imaginem como é para um
usudrio de saide mental. Como fazer para que, junto com um usudrio que muitas
vezes ndo é compreendido por usar uma linguagem nio “codificada”, que o leva
a estar excluido da estrutura convencional, dita normal, impedindo-o de fazer
parte dela, trabalhemos para descobrir e revelar que essa estrutura é opressiva
e deve ser transformada? Isso realmente é uma loucura. Esse dilema também
acontece com o profissional, pois, muitas vezes, ele também é reprodutor de
uma funcdo social que lhe foi definida, objetificado no papel de excludente. A
mudanga desse processo sé se faz possivel se eles também tomarem consciéncia
dessa objetificagdo por parte deles. Esse dilema acontece com todos nés.

Quando exercemos o poder, [...] submetemo-nos ao exame
do establishment, o qual espera que estejamos em condigGes
de cumprir - tecnicamente - nossa tarefa, sem abalos nem
desvios da norma: quer que lhe asseguremos nosso apoio e
nossa técnica para sua defesa e tutela. Atuar dentro de uma
instituicdo da violéncia (mais ou menos mascarada) significa
recusar o seu mandato social, dialetizando no campo prético
esta negacdo: negar o ato terapéutico como pratica de
violéncia mistificada, aliando nossa tomada de consciéncia
sobre o fato de sermos simples empreiteiros da violéncia (e,
dessa forma, excluidos) a tomada de consciéncia dos excluidos
- a qual devemos estimular - sobre a sua exclusio, evitando
qualquer esfor¢o no sentido de adaptéd-los a essa exclusdo
(Basaglia, 2005, p. 96).

Existe, assim, a necessidade radical de se inventarem novos lugares, novos
papéis e novos modos de vida, que vdo além da ideia de cura como mera finalidade
terapéutica. Por isso a importincia do teatro, com todas as suas possibilidades
metaféricas e de inversdo de papéis, uma “reciprocidade na qual o terapeuta
se [veja] questionado pelo doente, assim como o doente é questionado pelo
terapeuta” (Basaglia, 2005, p. 75).

Iniciamos a pesquisa que Boal chamou de “delirios patoldgicos e formas
delirantes de arte”. O artista e o louco buscam o mesmo fim: ordenar o caos. A
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linguagem sensivel é a primeira linguagem humana. A crianca se relaciona com
sua mie sem palavras. Ela, sem saber, é artista ao sentar na areia e construir
um castelo, ao pegar um papel em branco e desenhar. Dessa forma, brincando,
comegaa viver e aprender emssociedade, questionando e criando. Os jogos teatrais
tém a relacdo dialética entre a disciplina e a liberdade. Eles tém regras claras,
que devem ser obedecidas por todos os seus participantes, direitos e deveres
iguais, mas, a partir da regra dada, a invencdo é permitida e deve ser estimulada.
Jogando se aprende a viver - vida social, e ndo sé individual. Se sé eu jogo, pois
a bola é minha, ndo tem jogo, ndo tem diversdo. Mesmo sendo um pereba, é ao
jogar com outros melhores que aprendo, ndo a ser um melhor jogador, mas a rir,
me divertir, a ter uma vida social. Os jogos do Teatro do Oprimido radicalizam
essa proposta, sdo um aprendizado de cidadania. Sem disciplina, ndo existe vida
social. Sem liberdade, ndo existe vida. Os jogos podem ser dados de maneira
isolada, podem divertir e agradar, mas se faz necessario pensar nos jogos como
um microcosmo das transformagdes politicas e estéticas que se deseja fazer.
Nenhum jogo é dado por dar. Existe a necessidade de ter em mente um processo
como um todo, que obviamente nido estd definido desde o primeiro encontro,
mas que vai sendo construido coletivamente. As criangas brincam pensando
ser adultos; adultos brincam pensando ser criangas. Dessa forma, vdo criando
metéaforas do que desejam e necessitam mudar.

Quando um grande pintor faz um desenho, identificamos cores nunca vistas, o
que nos faz ver o que era invisivel. Isso no é s6 um grande pintor que pode fazer,
todo ser humano possui essa capacidade metafdrica, mesmo que nos fagam querer
pensar que somos incapazes, mesmo que nao seja com a mesma técnica, mas tem
o mesmo direito, desejo e paixdo. O artista e o louco buscam dar um sentido
a vida que, como sabemos, ndo tem sentido. Se, por meio das combinagGes de
letras e palavras ji conhecidas ndo nos permitem compreender, talvez variando
os léxicos de sons, palavras e imagens, embaralhando-os, recombinando-os por
meio da arte, talvez, ndo possamos compreender tudo, a tentativa em si ja nos
leva a um novo patamar do compreender.

Assim, o Teatro do Oprimido - que ndo é uma terapia, é teatro, mas é
terapéutico! - pode ajudar a descobrir novos caminhos para solucionar velhos
problemas. Temos de abolir os muros reais, intelectuais, dos preconceitos e
das estruturas de poder, buscando novas formas de didlogo e de relagdes entre
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nossos diferentes graus de loucura e sanidade, afinal a loucura é uma experiéncia
do cotidiano e também nos desafia a acabar com as desigualdades da sociedade:
“Se todo ator pode ser um louco, entdo, com a certeza bem fundada, todo louco
pode ser um ator” (Boal, 1996, p.52). Temos que reconhecer que cada um de nds
é apenas um... e a humanidade também, dizia Boal. Toda percep¢do do mundo se
superpde ao mundo percebido. Vivemos sob a dicotomia de dois mundos, o real
e o da percepgdo do real. “O sertdo aceita todos os nomes: aqui é o Gerais, 14 o
Chapadio, 14 acold é a caatinga” (Rosa, 2001, p. 506).

A questdo é como dialogar com os delirios, se até mesmo a ciéncia ndo tem
uma resposta? “Ndo sabemos se o que falamos é verdadeiro. E possivel que seja. E
possivel e até que ponto é possivel? E uma tentativa. E uma busca. Continuamos
tentando”, diz o psiquiatra Franco Rotelli,” ao falar sobre a psiquiatria e seus
conhecimentos em relagdo a loucura. Nos delirios, temos visdes particulares,
como todo ser humano, mas que ndo conseguem se conectar com o comum dos
outros seres. As coisas se misturam, elementos reais e fantasiosos e modelo
convencional, o normal ndo os aceita, sdo considerados sem coeréncia, mas essa
coeréncia existe, sempre, mesmo que ndo a possamos reconhecer a primeira
vista.

Na arte o delirio é permitido, as vezes até estimulado. Podemos dizer que
todos os estilos artisticos sdo formas delirantes da arte, mas que sdo socialmente
aceitos e definidos como arte - tém lugar, modo e hora. Sdo, ou podem ser,
reversiveis pelo sujeito que os produz, e sdo por ele manipulados. E sdo até
disputados no mercado a partir de diferentes definigdes e aceitagdes, passando a
valer mais ou menos.

No caso do delirio patoldgico, o sujeito, por si s6, é pouco capaz de fazer a
reversio; muitas vezes é incapaz de se fazer compreender para si mesmo ou de
se fazer compreender para outros.

Numa, digamos, outra “categoria”, que poderiamos chamar de “delirios
sociais”, teriamos as incompreensdes das opressdes, que, muitas vezes, sdo
normalizadas e aceitas sem muitos questionamentos, as vezes até naturalizadas,

7. Psiquiatra, ex-secretdrio geral da Rede Internacional de Alternativas a Psiquiatria, diretor do Servigo de
Satide Mental de Trieste e uma grande lideranga mundial do campo da Reforma Psiquidtrica.
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como as diferentes formas de racismo, explora¢do do trabalhador, sexismo e
intolerancia, como todas as formas de extremismo esportivo, politico e religioso,
todos os fundamentalismos de qualquer espécie, época ou lugar.

Dentro do que chamamos normalidade, o transito entre esses dois niveis é
possivel, porém, quando o individuo tem préticas “estranhas”, “ndo adaptadas”,
declara-se louco. Muitas vezes, trata-se de uma defesa de limitagdo de espago, em
que “o outro” é o louco, ndo eu. A loucura é uma experiéncia viva e permanente
na sociedade, presente em todo momento e com possibilidades de ser e de estar

para todos.

O teatro também é uma forma fria de delirio. “Sou um rei da Inglaterra em
pleno século XX” tem todas as caracteristicas essenciais do delirio, mas esta
firmemente ancorado na realidade. O ator no palco diz um texto, faz movimentos
predeterminados e sabe se manter dentro do combinado; no entanto, delira. Sabe
que ndo é o que, em cena, tem que ser. O usudrio também? Talvez, no momento
de seu delirio patoldgico, pode ser que ndo, mas ouso dizer, com grande chance
de certeza, que, no seu delirio artistico, ele sabe quem é o seu personagem e
quem ¢é a sua pessoa. “O poeta é um fingidor, finge tdo completamente que
chega a fingir que é dor a dor que deveras sente” (Pessoa, 1972, p. 164). Em todo
0 nosso trabalho com usudrios e suas improvisagdes, por mais delirantes que
tenham sido, nunca surtaram no momento do teatro. Isso ndo quer dizer que ndo
possa vir a acontecer, pois teatro é vida e, como dizia Riobaldo, “viver é muito
perigoso” (Rosa, 2001, p.26).

O Teatro do Oprimido propde a extrapolacdo. A partir do delirio, pode se
aproximar ou nio do real. Busca-se na imagem do irreal, que é real enquanto
imagem, realizar a transformacio, ou seja, ndo apenas vislumbra-los, mas buscar
compreender seus processos e, coletivamente, mudar as relagdes de opressao.
Temos nessa experiéncia cénica varios caminhos que podemos trilhar, como dito
no inicio. Comparando com a ldgica do jogo, existem a disciplina e a liberdade de
propor diferentes formas. Mesmo as regras podem ser rompidas e reinventadas,
se o objetivo é o desejo do oprimido, no caso do usudrio. Essa ponte entre o
mundo real e o imagindrio é vivida permanentemente no teatro e, nesse caso
especifico, o multiplicador tem o desafio de estar aberto as diferentes situacdes
que vive. O multiplicador, com seu conhecimento prévio de satide mental, seja de
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que area ele for (psicbélogo, assistente social, psiquiatra, enfermeiro, merendeiro,
musicoterapeuta, estagidrio, oficineiro, entre outras), descobre como pode,
a partir de uma metodologia estética e politica, trabalhar com as imagens
e metéaforas criadas. No delirio, ou poderia dizer, no teatro, tudo é viadvel; na
realidade social, ndo; mas, com certeza, é transformavel. Podemos dialogar
por meio do pensamento sensivel e realizar delirios artisticos para buscarmos
transformar juntos a realidade em vida saudavel para todos os seres humanos.

Um dos desafios do Teatro do Oprimido neste trabalho com a sadde mental
é o de como enriquecer o nosso mundo com os delirios e como nos ajudar a
diminuir a dor, o sofrimento deles, meus, nossos. Vale tentar. Diadorim: “O que
mais penso, testo e explico: todo-o-mundo é louco. O senhor, eu, nds, as pessoas
todas” (Rosa, 2001, p. 32).

Se o usudrio conseguir criar como artista seu delirio - ou alucinagio -,
transformado em produto visivel, audivel e palpavel (pintura, danga, escultura,
musica, poesia, cinema ou cena teatral), se vé refletido na sua arte, tornando-se
sujeito da sua criagdo, recriando-se a si mesmo ao criar sua obra. A obra de arte
é forma coerente de organizagdo do mundo que pode ser incoerente, como a
prépria visdo que dele pode ter o artista, guarda com ele relagio de identidade e
distancia. “Na sua loucura existe método”, dizia Polonius, referindo-se a Hamlet.

Existe razio na desrazdo, coeréncia na incoeréncia!l Concordando com
Shakespeare, eu diria que em toda loucura existe um método e o desafio é como
fazer para nos entendermos dentro desse método que ndo nos é comum, por
termos léxicos diferentes. Acreditamos que, por meio do pensamento sensivel
- inerente a todo ser humano -, ou seja, usando imagens, sons e palavras como
1éxicos comuns, podemos criar pontes.

Isso é confirmado em nosso projeto quando um usudrio cria uma cena e
observa a si préprio. Boal dizia que “a frase ‘Sou capaz de fazer isso no teatro!’
contém uma importante revelagdo: ‘Sou capaz de fazer isso!’”. Nas palavras de
uma usudria: “A personagem faz coisas que eu nao seria capaz de fazer, mas ela
entra na minha cabeca e vai em frente e faz. Depois, eu entro em mim e percebo
que tenho capacidade de fazer”. A usudria percebe estética e subliminarmente -
ou em plena consciéncia - que, se é capaz de representar uma personagem, pode
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também integrar a personagem, ou algumas de suas caracteristicas, a sua prépria
personalidade e, consequentemente, a sua vida.

Numa outra situagdo, um multiplicador consciente de seu potencial como
trabalhador da saide mental, somando os conhecimentos adquiridos na
formagdo do Teatro do Oprimido e trabalhando de forma sincera e de escuta
aberta, teatralizou um dos surtos de um usudrio, que conta, num dos encontros
semanais do Teatro do Oprimido dentro do CAPS, que vivera uma situagdo
constrangedora, que quase ndo pdde controlar. Contou que, ao passar por uma
escola, viu uma das alunas e a achou bonita e comegou a ouvir vozes que diziam
para ele ir até ela e agarra-la. Mas, ao mesmo tempo, ele ndo o queria fazer, mas
as vozes acabaram sendo mais fortes que ele e, ao tentar realizar os desejos das
vozes, quase foi linchado, tendo de correr do local. Desgostoso da situagdo e ndo
querendo passar por essa situagio, trouxe o problema para a oficina. O que fazer?
Admitir a existéncia das vozes? A multiplicadora sensivel ndo sé acatou as vozes
como as teatralizou. Afinal, se dizemos que a imagem nio é a realidade, mas é
real enquanto imagem, entdo o som também é real enquanto som, mesmo que
escutado somente por uma pessoa. Dessa forma, a cena foi teatralizada. O usudrio
montou toda a cena com seus devidos personagens, estudantes, professores e
a aluna em especial, alguns passantes na rua, ele préprio e, por fim, escolheu
outra pessoa para ser “sua voz”. Dessa forma, a cena foi iniciada com toda a sua
introducdo, o sinal de fim de aula foi tocado, as alunas sairam e o usuario entrou
em cena, dessa vez ndo sozinho, mas com “sua voz”, que agora todos ouviam e
viam, e que comegou a falar “Olha aquela menina, que bonita que é”, “Ela quer
ficar com vocé, veja como te olha”; e o usudrio respondia “Nao quer nada, ela é
bonita, mas ndo tem interesse em mim”. A voz corporificada agora respondia
“Quer sim! V4 até ela, passa a mao nela”. Nesse ponto, no qual o usudrio ja
parecia em davida, a multiplicadora prop6s o férum, em que outras pessoas,
usudrios e profissionais, comegaram a substituir o usudrio original e debater com
a “sua voz”, desenvolvendo argumentos para fortalecer a voz que nio queria
bolinar com a aluna. Essa teatralizagdo, segundo palavras do préprio usudrio, foi
fundamental para ele se entender melhor, entender o desejo “dele e de sua voz”,
diferentes ou ndo, que poderia usar o teatro mais vezes para situagdes como essa.
Ele e outros usudrios, criando essa ponte entre o delirio da voz e o da arte, se
conectavam, se comunicavam entre si e com o mundo.
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0 Teatro do Oprimido é uma linguagem poética e politica que deve ser usada
em qualquer lugar em que oprimidos existam. Nosso problema é achar a forma
adequada a cada caso, e ndo impor uma receita autoritaria e imutavel. Ndo nos
limitamos a temas relacionados a satide mental - tratar os usudrios de usudrios
ja é, de certa forma, uma opressdo. Usudrios, doentes, pacientes, portadores
de deficiéncias etc. sdo cidaddos com os mesmos direitos basicos de qualquer
cidadio e alguns mais especificos. Por isso trabalhamos com todas as tematicas
- racismo, trabalho, homofobia - que sdo trazidas pelos usudrios, profissionais
e familiares. Ndo somos da satide mental, somos do mundo. Assim, incluimos o
chamado louco no debate de forma propositiva e sua participagio na sociedade
como um todo, nio a limitando somente a questdo da experiéncia da loucura
em si, seu surto, como isso o afeta enquanto individuo e como é muitas vezes
manipulado por praticas racionalistas, mas também o individuo, com seu
sofrimento psiquico como sujeito, por seus direitos e suas possibilidades de
acdo como agente politico. Sdo duas coisas diferentes o papel social do louco e a
experiéncia da loucura, mas como eles se relacionam e se influenciam e como a
arte pode ajudar nesse processo em busca de uma vida melhor?

Cuando se habla de exclusién en ciertos niveles sociales,
de las relaciones de produccién como fundamento de toda
relacién entre hombre y hombre en la sociedad occidental,
se entiende también cémo la enfermedad - de cualquier
naturaleza que ella sea - puede volverse uno de los elementos
utilizables en el interior de esta légica, aprovechable como
confirmacién de una exclusién cuya naturaleza irreversible
estd dada por la categoria de pertenencia del paciente y por
su poder econémico. Esto no significa - como muchas veces
se ha mal entendido - que la enfermedad mental no existe y
que no se tengan en cuenta en psiquiatria, o sea en medicina,
los procesos fundamentales del hombre. Sino que significa
que la enfermedad, como signo de una de las contradicciones
humanas, puede ella misma ser usada dentro de la 16gica de
la explotacidn y el privilegio, asumiendo asi otra cara -la cara
social - que la transforma poco a poco en algo diferente de
lo que era primitivamente (Basaglia. Disponivel em: http://
www.topia.com.ar/articulos/la-utop%C3%AD-de-la-realidad).
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E fundamental sempre termos em mente, quando apresentamos uma cena,
qual é a temdtica que trazemos e o que queremos ver transformado. Deve-se
procurar entender sua ascese como elemento estético e social, mas também,
quando possivel, terapéutico. Queremos entender a lei que rege o fendmeno, e
nio apenas cada fendmeno em si, e, com isso, intervir num processo permanente
de agdes sociais concretas e continuadas. Ndo negamos a importancia do
discurso nem da clinica nesse trabalho com a loucura. O que oferecemos é uma
metodologia a mais para auxiliar na constru¢do de novas praticas para um
projeto de desinstitucionalizagdo, uma nova pratica que inclua as experiéncias
de vida, da vida em ato, com estética, afeto e sensibilidade.

Uma cena da vida real metaforizada para o teatro se mantém reconhecivel em
sua esséncia na forma teatral. Essa dicotomia é a arte. Fazer teatro significa ver-
se em cena, estando-se na plateia: ver-se vendo e agindo, ver-se vivendo. Quando
descobrimos onde estamos, podemos imaginar para onde ir. Vemos no presente
o passado para que inventemos o futuro, esse é um dos principios do Teatro do
Oprimido. Assim, o pessimismo e a falta de alternativas sdo retrabalhados pelos
préprios participantes, realizando, assim, ensaios impossiveis, impensaveis,
inimaginaveis, para ofertar opgdes ndo prontas, mas possiveis de serem
construidas. O Teatro do Oprimido é o contrario do fatalismo.

0 CTO comega sua aventura na saide mental. Varias questdes, dividas, receios
foram trazidos e teatralizados em nossos laboratérios e semindrios internos.
Como fazer para teatralizar a “loucura” e buscar, junto com os multiplicadores,
alternativas? Como a arte pode ajudar na construgdo de uma proposta nio
excludente, dialogal e transformadora?

O uso da metodologia durante o projeto é continuamente analisado
artisticamente pela equipe do CTO. Afinal se acreditamos que o TO pode mudar e
transformar, entdo que o préprio método possa ser usado para auxiliar a equipe
e os multiplicadores a teatralizam os problemas e as resisténcias vivenciadas no
processo de implementacdo do TO na rede de saude - unidades de satide mental,
da familia, postos, agentes comunitarios, coordenages municipais familiares,
usudrios e outros. E um didlogo e um desafio permanente. Como implementar
uma politica puablica e, ao mesmo tempo, realizar um trabalho artistico? Como
mensurar os resultados de um convénio governamental com a experimentacdo
artistica e cultural?
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A pesquisa da Estética do Oprimido vem para trazer novas perguntas
e mostrar que o usudrio, o profissional e o familiar ndo fazem sé teatro, mas
pintam, dancam, fazem mdusica e artes pldsticas. No meio desse processo,
obviamente, temos perdas e evasdes por motivos diversos: troca de prefeitura
e/ou coordenagdes, nio identidade com a metodologia, dificuldade de trabalhar
com uma ferramenta artistica, falta de apoio, ou mesmo boicote da coordenagio
da unidade ou do municipio.

Os desafios continuam. O Teatro do Oprimido pode ajudar a descobrir novos
caminhos para solucionar velhos problemas. A metodologia ndo é uma caixa
fechada, mas é viva e se transforma com o didlogo cotidiano de novas questdes
que surgem. Esse processo de descoberta é fundamental para a metodologia, que
é viva, como todo ser humano o é.

Por isso a importancia de o trabalho ser feito com e via profissionais com
quem trocamos conhecimentos sensiveis e simbdlicos e também toda sua
vivéncia do cotidiano da clinica. Nés, com o Teatro do Oprimido, e eles, com
seus conhecimentos de saude mental. Dialogando, aprendemos, ensinamos e
nos fortalecemos. Um grupo de profissionais num CAPS-AD teatraliza uma cena
numa supervisdo. O Teatro do Oprimido, sendo incorporado pela prépria equipe
da unidade, por meio dela, analisa teatralmente qual poderia ser sua reagdo ao
ver um usudrio de maconha fumando na unidade. Quais alternativas? Nio sé
falar, mas como agir? O profissional entra em cena e mostra na pratica como
agiria. Cenas como essa foram teatralizadas e debatidas as centenas.

O Teatro do Oprimido propde a extrapolagdo: o delirio cénico deve se
aproximar, metaférica ou realisticamente, do real, as vezes dele se distanciar,
para que a ele possa retornar e o transformar. E fundamental que a imagem do
surto seja incorporada na oficina sem o questionar racional de que “isso nao
existe” - as vozes e as visGes sdo elementos fundamentais para se trabalhar nessa
ponte entre delirio artistico e delirio patoldgico.

O Teatro do Oprimido estd presente hoje em CAPS, UBS, CECCOS e outras
unidades de satde. Debatem-se suas estruturas de funcionamento e seus
processos democraticos - deficiéncias e qualidades - em assembleias, de que
participam usudrios, familiares e profissionais, supervisGes internas, encontros de
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coordenadores e outros momentos, e fora, levando as cenas para escolas, pragas e
teatros, mostrando a loucura como uma experiéncia de todos, do cotidiano. Hoje,
ele comeca a se tornar politica publica em alguns municipios. Essas conquistas
ndo sdo faceis e simples, sdo fruto de um trabalho artistico e politico do CTO, de
multiplicadores, usudrios, familiares e coordenagdes (ver revista Metaxis: Teatro
do Oprimido na saide mental, com varios artigos de multiplicadores, usuarios,
curingas e gestores. Disponivel em: <http://ctorio.org.br/novosite/wp-content/
uploads/2009/09/METAXIS.pdf>).

Um exemplo disso foi o processo vivido nas Conferéncias de Satide Mental -
municipais, estaduais e nacional - de 2010. Tivemos profissionais e familiares,
mas, principalmente, usudrios, como delegados, se empoderando. Como disse
um deles: “O Teatro do Oprimido desenvolve a voz. Na hora da conferéncia,
ele pode falar o que estd sentindo ali, falar da sua vida, falar com capacidade
de raciocinio e defender seus direitos”. Mas é importante frisar: o Teatro do
Oprimido, a Estética do Oprimido, seja a metodologia que for, ndo é capaz de
fazer a transformacio sozinho. Nesse processo de formagio, se faz fundamental
um alerta de Franco Rotelli:

Eu creio que se pode esperar pouco dos psiquiatras e dos
operadores psiquidtricos em geral, isto é, muito dificilmente,
na auséncia de movimentos sociais, culturais e politicos
importantes, os técnicos conseguem se constituir em agentes
de inovagdo e transformacgdo e em elementos capazes de
coagular-se em torno de projetos de transformagdo do ja
existente. Portanto, a possibilidade maior ou menor de que
se formem novas geragdes de pessoas que participem desse
trabalho depende muito de que se desenvolvam ou nio
processos sociais gerais que determinem mudangas no modo
de ver as coisas por parte dos técnicos. O que se espera é que,
nos lugares onde houver praticas e situagdes reais e concretas
de empenho na transformacio, ali existirA uma escola
determinando novos quadros (1991, p. 87).

Nesse processo, diante do qual temos muito a caminhar, se constroem dialogos
estéticos, se ensaiam propdsitos terapéuticos e se realizam transformacdes
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politicas. O teatro é essencial, ndo porque seja melhor que outras artes, mas
porque é soma de todas! Dessa forma, usudrios, familiares e profissionais podem
se apropriar dos meios de producio artistica, e ndo mais ser somente reféns das
imagens, sons e palavras a eles impostos. Em didlogo com a sociedade, eles podem
criar, inventar, brincar com novos léxicos e, assim, buscar um novo mundo, um
mundo sem manicémios e praticas manicomiais refletidas em nossa sociedade,
construido por nds com liberdade, democracia e beleza.
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Territorio, megaeventos e os
limites do capital ao direito a
cidade no Rio de Janeiro

Jadir Anunciagdo de Brito

s representantes dos Poderes Legislativo e Executivo no Rio de Janeiro,

para atender aos interesses do capital dos megaeventos - Copa do
Mundo e Olimpiadas -, promoveram alteragGes nas legislagdes e nas estratégias
(Medeiros, 2014, pp. 117-42) das politicas pablicas urbanisticas, habitacionais e
ambientais da cidade. Essas modificagdes favoreceram o avanco dos negdcios
do capital dos megaeventos sobre os territdrios urbanos, aos quais poderiam
ser aplicados instrumentos urbanisticos para uma apropriagdo social da terra
por meio da reforma urbana, conforme o Estatuto da Cidade. Tais mudancas
regulatérias restringiram garantias da fungéo social de territérios urbanos e,
como consequéncia, impuseram limites a efetividade do direito a cidade.

A ocorréncia de leis especiais para os megaeventos, como eixo de uma reforma
urbana de mercado, com limita¢des ao direito a cidade e favorecimento ao capital
financeiro e imobilidrio em detrimento da funcio social da terra, vem sendo
investigada em pesquisa que se desenvolve na UNIRIO' com financiamento de
bolsas IC/UNIRIO. Os seus resultados parciais indicam que as alterag¢ées do Plano
Diretor da Cidade, a Lei de Uso e Ocupagio Solo do Urbano e o uso do Certificado
de Potencial Adicional de Construgdo (CEPAC) implicaram o redesenho de
politicas publicas municipais com perspectivas de redugdo da fungio social de
territdrios e o aumento da revalorizacdo da terra para o capital. A hipétese do
projeto de pesquisa é que essas altera¢des apontam para uma “reforma urbana
de mercado” (Medeiros, 2003) na cidade do Rio de Janeiro, pela qual os melhores
territérios urbanos sdo requalificados juridicamente para uso e expansdo do
capital financeiro e imobiliario.

1. Projeto de pesquisa “Territdrio e direito a cidade: discurso ecolégico, seguranca publica e financeirizagéo da
terra urbana na apropriagio territorial do Rio de Janeiro, cidade dos megaeventos”. Bolsistas: Gabriel Augusto
Cintra Leite (IC/UNIRIO) e Jadir Anunciagdo de Brito (coordenador).
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Um caso paradigmatico das mudangas da politica urbana sob o modelo da
reforma urbana de mercado no Rio de Janeiro envolveu a Operagdo Urbana
Consorciada do Porto Maravilha,? cujas obras contaram com o uso do capital
financeiro especulativo, por meio de ativos para investimentos imobilidrios
por meio dos CEPACs. O CEPAC® é um titulo imobilirio, negociado no mercado
financeiro e previsto no Estatuto da Cidade (Lei Federal n® 10.257/01), que se
constitui em uma forma de contrapartida financeira de outorga onerosa do potencial
construtivo adicional, alteracdo de uso e pardmetros urbanisticos, para uso especifico nas
Operagdes Urbanas Consorciadas dirigidas a infraestrutura. A emissao de tais titulos
pela prefeitura do Rio de Janeiro para a Operacdo Consorciada Porto Maravilha
foi prevista no Decreto n® 30.355, de 1° de janeiro de 2009. Os ativos arrecadados
pelo CEPAC do Porto Maravilha, conforme o zoneamento urbano e as prioridades
estabelecidas pelo municipio, beneficiam obras de interesses do capital. Pode-
se observar que esse mecanismo poderia ser utilizado para a infraestrutura de
favelas, porém ndo ha qualquer papel na bolsa para arrecadagdo de recursos
para tais fins. A aplicacdo da Operagdo Urbana Consorciada é um instrumento
urbanistico cujo objetivo, conforme o Estatuto da Cidade, é promover a fungio
social da terra urbana, atendendo, assim, a fins da reforma urbana. Contudo, no
caso do CEPAC aplicado ao projeto Porto Maravilha, ela envolve prioridades de
investimentos cujo redistributivo é duvidoso, visto que abrange terrenos que sdo
publicos e ndo beneficiardo populagdes de baixa renda que ocupam territérios
qualificados de interesse social, por exemplo (Rolnik, 2011).

Além do aspecto sobre o uso adverso do CEPAC pelo municipio do Rio de
Janeiro, a pesquisa acima citada sobre os megaeventos no Rio de Janeiro colheu
42 normas relevantes cujo objeto fundamental permite condi¢des de alteragdo
da funcgdo social da terra para fins da especulagdo imobilidria. Assim, os temas

2. Disponivel em: <http://portomaravilha.com.br/web/cepac/index.html>.

3. O Certificado de Potencial Adicional de Construgdo (CEPAC) é um titulo mobilidrio emitido pelo municipio
com o objetivo de financiar uma operagdo urbana consorciada - operagédo definida por lei para revitalizar um
bairro ou regido. Na prética, o CEPAC equivale a uma contrapartida paga pelas empresas imobilidrias para
construir nessa regido edificios maiores do que o permitido pela lei de zoneamento. O dinheiro originado do
setor privado é usado pela prefeitura em obras - construcio, reforma ou ampliagdo de ruas, calcadas, pontes,
redes de 4gua, esgoto, energia, contengdo de enchentes, criagdo de equipamentos publicos de lazer, entre ou-
tras - na drea especificamente delimitada pela operagio urbana. O CEPAC é comercializado por meio de leildes
ou licitagGes publicas, em processos fiscalizados pela Comissdo de Valores Mobilidrios (CVM), que regulamenta
a emissdo dos titulos e indica a forma de exercicio dos direitos assegurados por eles. Os certificados sdo consi-
derados ativos de renda varidvel, pois sua rentabilidade est4 associada a valorizagdo da regido ou bairro (NETO,
2013).

4. Disponivel em: <http://portomaravilha.com.br/web/cepac/index.html>.
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que sofreram alteracdes normativas, com alteragdes nas estratégias das politicas
publicas foram os seguintes: uso e ocupacdo da drea urbana - quinze decretos
e sete leis; licitagdes e licenciamentos para obras relativas ao Porto Maravilha
cinco decretos; ordenacio e proje¢do da cidade em fungio dos megaeventos nove
decretos e duas leis; licenciamento de obras - quatro decretos.

0 avango do capital imobilidrio e financeiro sobre o territério da cidade do
Rio de Janeiro representa um retrocesso sobre a aplicacdo do Estatuto da Cidade,
pois este delineava uma reforma urbana para a realizagdo da fungio social da
cidade. Uma das explicagdes para os dados parciais da pesquisa aponta para a
reducio de legislagGes que regulamentam a fungio social, sendo os megaeventos
vetores de expansido da cidade capitalista. Os megaeventos no Rio de Janeiro,
assim como aconteceu especialmente em Barcelona, desenham um projeto de
cidade de “pensamento tnico”,® dirigida aos negécios.

A globalizagio ou a mundializagdo (Anderson, 1996, p. 9) constitui
“consenso” vertical sobre os modos de desenvolvimento, organizagdo e
participagdo de sujeitos sociais na apropriagdo de territdrios, territorialidades,®
culturas e ambientes na cidade e no campo. No passado, a colonizagdo e,
contemporaneamente, a globalizagdo econdmica promoveram a demarcagio de
Estados territoriais (Gongalves, 2006, p. 377), a invisibilidade de sujeitos sociais,
apropriagdes materiais e simbdlicas de territérios (Fanon, 1979, p. 30), saberes
tradicionais e do meio ambiente.” Na dimensdo local, a retdrica universal e
monista da globalizagdo convive com a multiterritorialidade (Haesbaert, 2007).
Nessa perspectiva, Milton Santos argumenta que “cada lugar é, ao mesmo tempo,
objeto de uma razdo global e de uma razio local, convivendo dialeticamente”
(Santos, 2004, p. 339). A ordem global e local sdo geneticamente opostas, mas
ha aspectos de uma presente na outra. Os conflitos locais de territorialidades
podem ser caracterizados como litigios de politicas de escalas ( Acselrad, 2006)
pois a ordem global externa dos interesses econdmicos transnacionais se impoe
a interesses locais divergentes. Os globalismos e localismos® constituem campos

5. ARANTES, Otilia. VAINER, Carlos. MARICATO, Erminia. A cidade do pensamento tnico. Petrépolis, Vozes,
2000.

6. Territorialidade pode ser a dimensdo simbdlica, o referencial territorial (simbélico) para a construgdo de
um territério, que ndo obrigatoriamente existe de forma concreta (Haesbaert, 2007).

7. “Os conflitos ambientais devem ser analisados, portanto, simultaneamente nos espagos de apropriagdo
material e simbélica dos recursos do territdrio” (Acselrad, 2004, p. 23).

8. “A globalizacdo é sempre bem-sucedida de determinado localismo. Por outras palavras, ndo existe condigdo
global para a qual ndo consigamos encontrar uma raiz local, uma imersao cultural especifica. [...] A globalizagdo
pressupde a localizagdo” (Santos, 1997, p. 108).
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de disputas (Javier Ros e Moreira, 2007, p. 19) entre identidades mdltiplas
(Moreira, 2005, p. 19), ora pelo dominio, ora pela resisténcia simbélica e material
de territorialidades. No campo simbdlico, por exemplo, os conflitos territoriais
entre a manutencdo da hegemonia dos modelos culturais e socioeconémicos
eurocéntricos e as lutas sociais de resisténcia e insurgéncia expressas nas
alteridades coletivas de povos e comunidades tradicionais, a exemplo de
comunidades indigenas e quilombolas. “O territério tem que ser entendido
como o territdrio usado, ndo o territério em si. O territério usado é o chiao mais
aidentidade. A identidade é o sentimento de pertencer aquilo que nos pertence”
(Santos, 2006, p. 383). Assim, as territorialidades sdo espagos de litigios pelo
poder e apropriagio territorial de identidades.

Na dimensdo material, a producio capitalista da cidade® possui suas origens
histéricas na cidade industrial do inicio do século XIX. Na produgio capitalista da
cidade, a propriedade fundidria constituiu-se em um obstéculo a reproducio do
capital (Martins, 1981, p. 161). A terra ndo era uma mercadoria propriamente dita.
Na construgio da cidade capitalista a terra é transformada em mercadoria, assim
como a forga de trabalho. A cidade é um ambiente construido (Harvey, 1982, p.
6), sendo um “capital fixo” para a producio (fabricas, rodovias, ferrovias) e outro
“fundo de consumo” (casas, ruas, parques, passeios). Conforme Harvey, o espaco
urbano, o conflito, decorre da relacdo desses elementos “fundo de consumo”, seu
uso enquanto capital fixo no processo imediato de produgdo. Assim, o conflito
urbano envolve a apropriagdo do territério urbano pelo capital e as respectivas
resisténcias. O Estado aparece como sujeito, com a responsabilidade de cooperar
com a produgdo do ambiente construido (Harvey, 1982), pelo qual o capital
intervém para a sua reprodugdo na ordem, inclusive com altera¢des nos marcos
regulatdrios redistributivos.

A andlise da produgdo dos megaeventos, por meio das alteragdes legislativas
e de politicas publicas relativas a fungdo social da terra urbana, para atender
aos negdcios do capital dos megaeventos, visa ndo sé facilitar a expansio
dos investimentos capitalistas, mas também constituir um instrumento de
propaganda para legitimagio e expansio do préprio capital:

9. Esse subtitulo foi desenvolvido a partir do primeiro capitulo - “A produgéo capitalista da cidade” - da dis-
sertacdo de mestrado de minha autoria, A cerca juridica da terra na produgdo capitalista da cidade: direito da Cidade
(UER], 2005).
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Nio temos passado, na verdade, de uma constatacdo da acdo
de investimentos estatais sobre a cidade. Por exemplo, ndo
temos passado da constatacdo da agdo do Estado sobre a
regulacdo de certos aspectos da vida urbana, desde leis de uso
de solo até cédigos de construgio, mas esse é precisamente,
talvez, um dos campos dessa relagdo, cujo trabalho tedrico tem
sido mais ineficiente, menos profundo. Ha ai, portanto, uma
contradigdo entre a visibilidade do fendmeno e a possibilidade
de sua recuperagio enquanto teoria (Oliveira, 1982, pp. 36-7).

O capital financeiro globalizado estrutura a economia e reorganiza o territério
por meio da desterritorializacdo, para avancar a especulagio imobiliaria e, com
isso, consolidar a produgdo da cidade capitalista. As intervengdes urbanas e os
investimentos publicos visam atender a essas imagens e condi¢des para vender
as cidades ao capital.

Os processos de desterriorializagdo e reterritorializagdo de capitais'® e a
relocalizagdo das empresas por mecanismos de liberalizagdo das politicas
urbanas (Acserald, 2006, p. 13) sdo meios de avanco da cidade capitalista. O
capital, historicamente, promove “fechamento” de territdrios para assegurar
a rentabilidade da terra. No Brasil, o “fechamento” transcorre pelo cercamento
material e imaterial das terras. A cerca da terra'? requer processos e instrumentos
normativos e atores institucionais - das autoridades do Estado -, para assegurar
a protecdo da propriedade privada e a reproducdo do capital. Conforme Theodor
Lowi (1964; 1972) expde, a politica pudblica faz politica, implicando apoios e
rejeigdes, implicando agdes ou rejeigdes, ou seja, disputa.

Os territérios urbanos no Rio de Janeiro, no contexto dos megaeventos, sdo
majoritariamente dirigidos aos negdcios, como limitag¢des a apropriagdo social
do territdrio que estaria assegurada na Constituicdo Federal e no Estatuto da
Cidade. A 1dgica do planejamento urbano, nesse contexto, é da cidade-empresa,
como aponta Vainer:

10. “A velocidade dos fluxos de mercadorias acelerou-se a niveis sem precedentes e propagou o processo de
desterriorializagio e reterritorializagdo de capitais” (Acserald, 2006, p. 13).

11. “Asburguesias urbanas comecaram a intervir numa escala na economia agricola, procurando racionalizar
o processo produtivo, aumentar lucros, intensificar a exploragio do trabalho camponés [...]. 0 movimento de
fechamento de terras (enclosure movement) foi uma das intervengdes mais conspicuas, retirando camponeses da
terra e langando-os nas cidades ou comunidades de posseiros” (Pratt, 1999, p. 72).

12. Cf.Baldez (2002).
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A instauragdo da cidade-empresa constitui, em tudo e por
tudo, uma negacio radical da cidade enquanto espago politico
- enquanto pdlis. Afinal, como lembrava Marx, na porta das
empresas, dos laboratdrios secretos da producio capitalista,
estd escrito: No admittance except on business (Marx, 1971, p.178).
Aqui ndo se elegem dirigentes, nem se discutem objetivos;
tampouco hd tempo e condigdes de refletir sobre valores,
filosofia ou utopias. Na empresa reinam o pragmatismo, o
realismo, o sentido pratico; e a produtivizagdo é a unica lei.”*

As alteragdes normativas para os megaeventos no Rio de Janeiro possibilitam
o desenvolvimento de uma reforma urbana especialmente dirigida para reduzir
a fungdo social das terras urbanas e favorecer a implantagido de uma cidade-
mercadoria.' Essa é uma realidade global da cidade que envolve estratégias
materiais e simbdlicas para dirigir as cidades para o capital, especialmente os
negdciosdo capitalimobiliario e financeiro. Trata-se de urbanismo dos promotores
de vendas (Lefebvre, 1978b, p. 42), que afasta qualquer democratizagio do solo
urbano por uma reforma urbana social. Os processos em curso no Rio de Janeiro
para os megaeventos criam e buscam legitimar novos fundamentos juridicos,
politicos, econdmicos e culturais para uma reestruturacio urbana que atenda
a um projeto de cidade global dirigida aos negdcios, no qual a prépria cidade é
uma mercadoria a ser consumida. E o que se pode denominar, na 4rea urbana,
de reforma urbana de mercado (Medeiros, 2014, pp. 117-42), que se constituiu
em uma transposicdo parcial para a drea urbana do Modelo de Reforma Agréria
de Mercado (MRAM) do Banco Mundial, que, nos anos 1990, implementou
programas dirigidos ao financiamento de compras de terra, tendo promovido
a criacdo de um mercado de terras rurais com recursos do capital financeiro. E
importante destacar que, assim como ocorreu no Modelo da Reforma Agraria de
Mercado, a reforma urbana de mercado para os megaeventos apresentou politicas
compensatdrias cujos efeitos sociais ndo reduziram os impactos da promogio
de mais desigualdades, em razdo da apropriacio capitalista de territérios, tendo
essas politicas se prestado a uma forma de justificagdo juridica e politica desse
processo.

13. Disponivel em: <http://www.ufrgs.br/napead/repositorio/objetos/edital19/gestao-politicas/PLANEJA-
MENTO/planejamento%20MARX%203.pdf>.

14. Disponivel em: <http://www.ettern.ippur.ufrj.br/ultimas-noticias/200/ii-conferencia-internacional-me-
gaeventos-e-cidades>.
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Assim, a légica capitalista da cidade-mercadoria emerge da “reforma urbana
de mercado” e substitui a politica urbana do Estatuto da Cidade, dirigida a
reforma urbana, para assegurar a funcdo social das terras urbanas. Sob o
novo regime das alteragGes legislativas em curso no Rio de Janeiro, pode-se
observar uma paralisagdo, com o retrocesso das politicas urbanas, habitacionais
e ambientais, que poderiam promover a apropriacdo social dos territdrios
enquanto mecanismos redistributivos. Também se observa o agravamento de
uma divisdo urbana segregacionista (Wacquant, 2001) dos territérios da cidade,
que impde as populagdes excluidas, periféricas e das favelas, especialmente
formadas por afrodescendentes, uma exposi¢do aos mecanismos da violéncia do
Estado diante da organizacdo e reagdo para assegurar uma reforma urbana social
como contrapartida ao avanco da reforma urbana de mercado.”
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Um museu para experimentar

Camila Maria dos Santos Moraes

Introducao

Vou experimentar tudo o que possa, ndo quero me ausentar do mundo
(Clarice Lispector, Um sopro de vida)

frase de Clarice Lispector ndo poderia ser mais atual ou mais adequada

para este artigo, no qual trato do tema experiéncia, dialogando com
museus e turismo. Nos dias de hoje, quando muitos turistas escolhem seu
destino de viagem nas férias, estdo em busca de uma experiéncia, que pode ser de
descanso, de lazer ou de aventura. Ndo importa o que motive a viagem do turista,
todas envolvem uma busca, por sentir algo, por experimentar algo.

Panosso e Gaeta (2010) destacam que, para alguns autores, as experiéncias
sdo acontecimentos individuais que ocorrem como resposta a algum estimulo e
as experiéncias de consumo sio resultado de interagdes entre um consumidor e
um produto.

Falk e Dierking (1992) defendem que no centro dos preconceitos e das
expectativas de todo visitante estd seu contexto pessoal, seus conhecimentos
prévios, atitudes e experiéncias, que sdo influenciados por expectativas a respeito
do museu, o que ele vai encontrar 14, o que podera fazer e quem o acompanha
nessa visita. Todos esses fatores s3o importantes na determinagio da experiéncia
museal do visitante.

O mesmo ocorre no turismo, como Urry nos apresentou em O olhar do turista
(1990). O turista viaja para um destino levando com ele imagens do local,
elaboradas por meio de midias, como televisdo, internet, jornais e revistas,
que sdo aliadas a suas experiéncias prévias e interferem em boa parte de sua
experiéncia vivida durante a viagem.

E nesse didlogo e nas semelhangas entre a experiéncia turistica e a experiéncia
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no museu que o Museu de Favela (MUF) pensa a sua dinidmica de visitagdo. 0 MUF
procura aliar a experiéncia da favela turistica a favela-museu em todas as suas
propostas de roteiro e/ou visitas.

Neste trabalho pretendo analisar, de um lado, a experiéncia de musealizar a
favela, segundo pardmetros da Nova Museologia, experimentada pelas liderancgas
comunitarias que dirigem o Museu; e, de outro lado, a experiéncia de visitar uma
favela que é museu, experimentada pelos turistas/visitantes.

A pesquisa foi desenvolvida ao longo de dois periodos distintos de trabalho de
campo: de junho de 2009 a dezembro de 2010, quando eu cursava o mestrado,' e
de outubro de 2012 a dezembro de 2013, quando coordenei projeto de extensdo da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) com o MUF. Todo esse
periodo de pesquisa foi aliado a uma perspectiva antropolégica, fundamentada
em métodos qualitativos, abrangendo observagdo participante, entrevistas,
andlise de recortes de jornal, bem como em leituras de textos referentes ao tema.

Como as favelas Pavao, Pavaozinho e
Cantagalo viraram museu?

Pavio, Pavaozinho e Cantagalo sdo trés favelas localizadas na zona sul do Rio
de Janeiro, entre os bairros de Copacabana, Ipanema e Lagoa. No ano de 2008
tiveram inicio nessas favelas as obras do Programa de Aceleragdo do Crescimento
(PAC), um programa do governo federal brasileiro langado em 2007 que reuniu
um conjunto de obras de infraestrutura e projetos para o desenvolvimento
econdmico e social em todas as regides do pais. Na cidade do Rio de Janeiro o
PAC se concentrou nas favelas. Além das obras, o PAC tinha de 3% a 10% de seus
recursos destinados para a chamada “obra social do PAC”, ou o “PAC social”, ou
seja, projetos sociais implementados em cada uma das favelas que receberam o
programa.

No caso das favelas do Pavido, Pavdozinho e Cantagalo, o PAC social teve
como principal objetivo a criagdo do MUF e o desenvolvimento turistico das

1. Este trabalho é um desdobramento da dissertagéo intitulada Museu de Favela: pensando turismo e patrimdnio no
Pavdo, Pavdozinho e Cantagalo, defendida no Programa de Pés-Graduagio em Ciéncias Sociais da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (PPCIS/UER]) sob orientagdo da antropéloga Rosane ManhZes Prado, em 2011.
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comunidades? e, para atingir essas metas, realizou uma série de cursos de curta
duragdo, como, por exemplo, cursos de inglés e espanhol, informatica, formagio
de garcons e dois cursos voltados especificamente para o projeto do museu e
para o desenvolvimento turistico: “Nova Museologia” e “Turismo”.

Em fevereiro de 2009 o MUF foi fundado e, apés a eleicdo de sua primeira
diretoria, inaugurado, com a proposta de ser o “primeiro museu territorial
integral do Brasil”. A partir de entdo comegou-se a definir o projeto turistico a
ser desenvolvido, que seria articulado pelo MUF, também com apoio do PAC.

Segundo relatos de moradores e o discurso do entdo vice-governador e
secretario de Obras Luiz Fernando Pez3o na aula inaugural do Curso de Turismo,
as favelas do Pavio, Pavdozinho e Cantagalo teriam uma localizagio privilegiada
que favoreceria sua “vocacdo natural” para o turismo. Pezdo se referia aos
bairros de Copacabana e Ipanema, que ficam no entorno das favelas. Tais bairros
sdo mundialmente famosos, concentram a maior parte dos hotéis da cidade e,
portanto, a maior quantidade de turistas. Além disso, essas favelas contam com
uma vista considerada maravilhosa para os referidos bairros e para a Lagoa
Rodrigo de Freitas. Os moradores dizem que, do Costdo, uma area localizada no
alto do Morro do Cantagalo, onde ndo houve ocupagio urbana, ha vérias trilhas e
uma vista privilegiada da Arvore de Natal da Lagoa, montada todos os anos e que
¢ uma marca da cidade do Rio de Janeiro.

Segundo os moradores, essas favelas sdo valorizadas pelos turistas e ja os
recebem para visitas ha cerca de vinte anos por razdes como seus mirantes, a
surpresa do inesperado encontro ao adentrar as ruas de Copacabana ou Ipanema
e se deparar com as favelas nos morros, ou a subida pela rua principal que divide
os morros do Pavio e Paviozinho do morro do Cantagalo e que é continuidade da
antiga Rua das Embaixadas, uma rua de paralelepipedo com belos casardes que
pode ser acessada tanto por quem vem pelo lado de Copacabana quanto por quem
vem pelo lado de Ipanema, tornando fécil o acesso. Os moradores dizem ainda
que ja estdo acostumados com a presenca de estrangeiros, seja por andar nos
bairros vizinhos e esbarrar com eles nas ruas, seja pela presenca, dita comum, de
estrangeiros no morro.

2. Neste trabalho utilizarei os termos comunidade, morro e favela como sinbnimos, da mesma forma que os mo-
radores das localidades em tela utilizam, embora possam adquirir localmente significados variados, conforme
a situagdo em que sdo usados.
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A experiéncia de musealizar a favela

O MUF é um museu comunitario do tipo territorial, ou seja, o territério da
favela é trabalhado pelo museu como um territério museal, onde se pensa todo o
territdrio da favela como um museu a céu aberto, onde os “becos sdo galerias” e
a vida da favela da vida ao museu.

O MUF é uma organizagdo ndo governamental cujo processo de fundagio tem
inicio com o PAC, em 2008, como parte da obra social e legado do programa para
aquelas comunidades. Todo esse processo tem como pano de fundo uma mudanga
das politicas publicas referentes as favelas do Rio de Janeiro, que ja sofreram
indmeras ameagas de remocdo em tempos anteriores, em especial aquelas
localizadas nas encostas. Essas mesmas favelas passaram a ser consideradas
atragdes turisticas e algumas comegam a fundar e estruturar os seus respectivos
museus para apresentar “o patrimdnio da favela”, ou a favela como patrimédnio,
para os turistas.

Nesse sentido, cabe pensar sobre a ideia de museus comunitarios, em especial
quando eles se localizam em favelas. Para isso, recorro a Freire-Medeiros (2006),
que analisa os casos do Museu da Maré e do Museu a Céu Aberto da Providéncia,
ambos em favelas do Rio de Janeiro, e destaca “uma dupla requalificagdo”, ou
seja, a requalificagdo da favela e do patrimdnio:

Da favela, que busca ser vista como parte historicamente
relevante da cidade, assumindo uma visibilidade distinta
daquela que a associa a violéncia; e a da prépria nogdo de
patriménio, que se distancia de suas defini¢des mais cingidas,
tem revistas suas instincias de validagio e passa a qualificativo
de um territério geografico e simbdlico ainda amplamente
estigmatizado (Freire-Medeiros, 2006, p. 4).

O Museu a Céu Aberto do Morro da Providéncia foi idealizado pela
arquiteta e urbanista Lu Petersen para o projeto Favela-Bairro® como parte da

3. O Favela-Bairro foi um programa criado pela prefeitura do Rio de Janeiro para promover a integragdo urba-
nistica e social das favelas a partir de obras de urbanizagio. Estavam previstas no projeto obras de infraestru-
tura de saneamento, sistema vidrio, iluminagio, equipamentos educacionais, sociais e culturais, de geracio de
trabalho e renda. Essa iniciativa tinha como objetivo transformar a “favela” em “bairro”.
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revitalizagdo da 4rea portudria, que, além do museu, incluia a Cidade do Samba
e a Vila Olimpica da Gamboa. Foram realizados investimentos em “redes de 4gua
e esgoto, pragas e creches, como acontece em outras favelas, mas também para
viabilizar um ‘roteiro turistico’ (Freire-Medeiros, 2006, p. 4).

Avisitagdo ao museu seria focada em seus aspectos histéricos, como a escadaria
construida pelos escravos, igrejas do inicio do século XX e a casa de Dodd da
Portela, porta-estandarte da escola de samba Vizinha Faladeira, fundada na
Providéncia, que funcionaria como museu, além de trés mirantes com vista para
o P3o de Agucar, o Corcovado e a Bafa de Guanabara, unindo, assim, o patriménio
ao turismo (Freire-Medeiros, 2006). J4 o Museu da Maré nio foi uma iniciativa do
poder publico, sua origem estd em uma iniciativa do Centro de Estudos e A¢des
Solidérias da Maré (CEASM), uma organiza¢do ndo governamental localizada no
complexo de favelas que, ha doze anos, realiza agdes de cultura e educagio para
os moradores. Para o CEASM, o Museu da Maré é um convite a constru¢ido de “um
novo tempo” (Freire-Medeiros, 2006, p. 9).

Assim, a possibilidade de reafirmagio da favela pela patrimonializagio aparece
e pode ser “uma chave de interpretacdo sobre as favelas, problematizando o
argumento que as coloca como a ‘anticidade’, como o avesso perverso da légica
urbana” (Freire-Medeiros, 2006, p. 9).

A autora coloca ainda em seu artigo que os museus s3o lugares de classificagdo,
na medida em que “cabe aos museus selecionar determinados objetos, descrevé-
los, nomea-los, bem como criar e impor uma ‘ordem racional’ para sua exibigio”
(Freire-Medeiros, 2006, p. 12).

Mario Chagas, a época diretor do Departamento de Museus e Centros Culturais
- IPHAN/MinC, foi um grande apoiador do MUF em 2008 e, para a estruturagdo
e organizagdo desse museu no Pavdo, Paviozinho e Cantagalo, ofereceu um
curso sobre a Nova Museologia pelo PAC. No curso, Mario Chagas apresentou o
conceito de museus de territdrio, que podem ser de trés tipos, a saber: museus
comunitdrios ou ecomuseus; parques naturais; e cidades monumentos.

Os museus comunitdrios ou ecomuseus s3o aqueles baseados na musealizagio
de um territério: “énfase dada as relacdes culturais e sociais homem/territério;
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valoriza processos naturais e culturais, e ndo os objetos enquanto produtos da
cultura; baseado no tempo social; pode conter exposi¢des tradicionais, baseadas
em objetos” (Chagas, 2008, p. 8). A partir dessa defini¢do foi proposta a criagdo
do MUF como um museu territorial do tipo comunitdrio. Diante disso, é mister
entendermos o que se propde que sejam esses museus.

Chagas (2009) explica, em entrevista ao Museu de Periferia em Curitiba, que
Hugues Varine apresenta trés categorias de museus: o museu colegdo, 0 museu
espetdculo e 0 museu comunitdrio. No final do século XX, comec¢am a se destacar os
museus comunitarios, que se consolidam com os ecomuseus e que se caracterizam
pela valorizagio das pessoas “que produzem acervos, que conservam acervos e
que transformam também esses acervos” (Chagas, 2009%).

As experiéncias de museus comunitarios valorizam as pessoas, valorizam as
comunidades, valorizam o desenvolvimento local sustentdvel, tém outro foco.
Os acervos sdo importantes, mas eles sdo um pretexto para o desenvolvimento
comunitario. Os espagos, os edificios onde os museus se instalam podem
ser importantes, mas continuam sendo pretexto para o desenvolvimento
comunitdrio. Todos estes elementos, as colegdes, os acervos, o patriménio, o
local, passam a ser uma estratégia a favor do desenvolvimento social daquela
comunidade (Chagas, 2009). Por terem um formato tdo variado, os museus
comunitdrios podem se assemelhar a um ecomuseu, rompendo com a ideia de
um museu classico. “Em vez de edificio, ele trabalha com a ideia de territdrio. Em
vez de colegio, trabalha com a ideia de patrimdnio. Em vez de publico, trabalha
com a ideia de comunidade ou de sociedade local. Esse é o modelo do ecomuseu
a favor do desenvolvimento local” (Chagas, 2009).

E importante notar que os museus comunitarios no Brasil se configuram de
formas diversas, tdo diversas quanto as comunidades, pode-se dizer. O museu
comunitario representa o desejo de memdria e os projetos de um grupo da
comunidade. Portanto, se o museu for pensado por outro grupo da mesma
comunidade, pode se configurar de uma forma completamente diferente,
assim como um museu comunitdrio pode ser muito diferente de outro museu
comunitario.

4, “Museu de Periferia do Sitio Cercado (MUPE) de Curitiba - entrevista com Mério de Souza Chagas - Diretor
de processos museais do Ibram. Disponivel em: <http://www.vanhoni.com.br/2009/08/mupe-museu-de-pe-
riferia-do-sitio-cercado-entrevista-com-mario-de-souza-chagas-diretor-de-centros-museais-do-ibram/>
Acessado em 07 mar. 2018.
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A experiéncia de musealizar a favela ndo foi inventada pelo grupo que fundou
0 MUF, no Rio de Janeiro. Havia na época outros dois museus - o Museu da Maré
e 0 Museu a Céu Aberto da Providéncia. Hoje encontramos no Rio de Janeiro o
Museu da Rocinha Sankofa Memdria e Histdria e o Ecomuseu Nega Vilma, no
Santa Marta.

Para musealizar a favela, ou seja, fundar o MUF, quatro moradores que
figuravam comoliderancas comunitdriasentrevistaram moradores erecuperaram
amemoria da favela, o que deu origem a exposigdo inaugural “Despertar de alma
e de sonhos - Pavio, Paviozinho e Cantagalo”, composta por treze “totens”,
compostos, por sua vez, por fotografias de moradores entrevistados pelo nicleo
fundador do MUF. As falas desses moradores entrevistados contavam suas
histérias, como chegaram ao morro e como era a vida na favela.

Figura 1: Exposi¢do inaugural “Despertar de alma e de sonhos - Pavdo, Pavdozinho e Cantagalo” do Museu de
Favela. Fonte: Fotos da autora.
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As histdrias recolhidas para a confecgdo dos totens foram também utilizadas
para pensar o roteiro e os atrativos turisticos a serem apresentados em futuras
visitas, bem como serviram de base para o projeto das Casas-Telas, uma série de
casas grafitadas pelo morro que contam a histéria das comunidades por meio do
grafite. As casas retratam fases das comunidades, como a ocupagdo do morro, as
dificuldades de sobrevivéncia, cultura, arte, lazer e fé.
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Figura 2: Portal do Museu de Favela e Casa-Tela. Fonte: Fotos da autora.
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Figura 3: Casa-Tela. Fonte: Fotos da autora.

A experiéncia de visitar a favela e a
experiéncia de visitar a favela que € museu

Em matéria para o Jornal do Brasil, Andrea Nakane, coordenadora do curso
de Turismo da Universidade Anhembi Morumbi, comenta:

A manutencdo de cendrios que se enquadram nesses
panoramas muitas vezes ndo permite a alteracdo desses
quadros, o que se profetiza como uma agdo sem cunho
transformador na localidade-vitrine e que pode gerar um
estranhamento e choque momentineo no espectador-turista,
mas sem efetivamente provocar atitudes empreendedoras
de cooperagdo e que sensivelmente sejam hospitaleiras, ja
que a esséncia da hospitalidade é uma via de mao dupla, na
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qual a reciprocidade é sua identidade mais latente. Por isso, a
pergunta ndo se cala: Tera limites o turismo de experiéncia?
Qual o verdadeiro papel da troca entre visitante e visitado?°

Em matéria de O Globo.com, a jornalista Catherine A. Traywick® nos lembra os
héabitos de Maria Antonieta, que, para escapar dos limites e pressdes da vida da
corte, se refugiava com seus amigos vestindo trajes de camponeses e fingindo
ser pobres. Traywick apresenta na matéria variados pacotes com acomodagdes
e refei¢des incluidas, em ambientes construidos para se parecerem com éareas
de pobreza ou em dreas de fato pobres. A jornalista destaca que “os pregos nao
sdo baixos, e os turistas ndo precisam abrir mao de certos confortos, como wi-fi,
aquecedores e banheiras de hidromassagem”.

Segundo Freire-Medeiros (2009), a curiosidade de saber e de ver como vivem
os pobres nido constitui novidade. O historiador Seth Koven (2004) nos conta
que a elite vitoriana fez da experiéncia em primeira mio entre os indigentes
algo essencial aos que aspiravam falar acerca de questdes sociais a época. Assim,
os cidaddos que simpatizavam com os pobres sentiam-se obrigados a visitar ou
viver e trabalhar em - bairros degradados de Londres. O diciondrio de Oxford
chamou de slumming essa tendéncia de visitar pobres de diferentes cidades, seja
por filantropia ou curiosidade.

No Brasil, os agentes promotores concordam que a origem da favela como
destino turistico remete a ECO 92, quando turistas voltavam de um passeio a
Floresta da Tijuca e tiveram curiosidade de ver a favela Rocinha. Hoje sdo
oferecidas visitas com duracdo média de trés horas e seu publico é composto,
em sua maioria, de estrangeiros trazidos ao Brasil por grandes operadoras
internacionais. Em sua maioria, os passeios utilizam jipes e, em geral, os turistas
andam a pé em trés momentos do tour: no ponto de venda de suvenires da Rua
1, nas lajes e no Largo do Boiadeiro, quando caminham em meio as barracas
de produtos nordestinos. Em 2006, a Rocinha passa a figurar entre os pontos
turisticos oficias da cidade do Rio de Janeiro por meio de um projeto de lei de
autoria da vereadora Lilina S4, sancionado pelo prefeito César Maia.

5. “Para o turismo e experiéncia hd limites”. Jornal do Brasil [on-line]. Disponivel em: <http://www.jb.com.br/
sociedade-aberta/noticias/2014/01/10/para-o-turismo-de-experiencia-ha-limites/>. Acesso em: 07 mar. 2018.
6. “Turismo de miséria”. O Globo [on-line]. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/mundo/turismo-de-mi-
seria-11212342>. Acesso em: 15 jan. 2014.
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Segundo pesquisa de Coelho et al. (2012) publicada pela Fundagio Getulio
Vargas, os turistas que visitam o Santa Marta sdo, na maioria dos casos,
estrangeiros, jovens (25 a 34 anos), escolarizados (61,4% tém nivel superior
completo) e empregados (47%), sua renda mensal é de cerca de R$ 8,5 mil e
visitam o Rio de Janeiro pela primeira vez (85%), viajando em casais, grupos de
excursdo ou de amigos, com a intencdo de desfrutar do lazer da cidade, e sua
principal motivagdo para visitar a favela é conhecer diferentes estilos de vida.

Como podemos notar, a favela chama a atengdo dos visitantes da cidade do
Rio de Janeiro hd mais de vinte anos e, diante dessa crescente demanda, surgem
novos roteiros em diferentes favelas a cada alta temporada. E nesse sentido que
o MUF vem desenvolvendo suas iniciativas voltadas para a visitagdo, aliando a
experiéncia da favela turistica a favela-museu.

Para Ramos (2012), os produtos turisticos, para se inserir no mercado hoje,
precisam se constituir como itinerdrios, ou seja, uma sequéncia de atividades
e narragdes, uma multiplicidade de interpretagdes que configurem uma
experiéncia turistica. Para a autora, tal fato estd ligado ao aumento do tempo
livre, em fungdo das novas tecnologias e das novas relagdes de trabalho na
sociedade da informacao, seguidas da valorizagio crescente do consumo de bens
imateriais e da busca por emogdes e experiéncias diversas, produzindo, assim,
um novo turista - nas palavras da autora, “um turista que caminha em busca de
‘sentir plenamente o outro’, como fala Clarice Lispector, ou, pelo menos, sentir o
que considera como o outro” (Ramos, 2012, p. 7).

No modelo de turismo proposto pelo MUF, sua diretoria elaborou itinerarios
e narrativas que compdem - e ddo sentido a - essa experiéncia turistica. A
diretoria do MUF investe em roteiros e itinerdrios que chamam a atengio dos
visitantes, apresentando os sabores e sensagdes locais, desde a sua fundacgio.
Para este artigo, selecionamos trés propostas do MUF que foram implementadas
entre 2019 e 2013.

A primeira delas foi o “Visitdo experimental”, que tratava de uma
experimentacdo do momento da visitagio para o MUF e para o visitante. O
primeiro “Visitdo” ocorreu em junho de 2009 e o segundo, em janeiro de
2010. O primeiro foi realizado com forte apoio do PAC e com a participagdo da
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guia turistica e entdo diretora cultural do MUF. A visita foi gratuita e aberta
apenas para convidados do MUF e da UNIRIO, compondo, assim, um publico
de professores dos cursos de Museologia e Turismo, alguns pesquisadores
interessados nos temas de favela e turismo de base comunitaria, alguns alunos
da UNIRIO, uma equipe do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) e um grupo de
angolanos, convidado por esse instituto. O segundo “Visitdo” foi organizado pelo
MUF, com apoio da UNIRIO, e contou com a participagdo de convidados e pessoas
que receberam a divulgagdo dessa visita, tendo um publico mais diversificado,
alguns estrangeiros, moradores de Copacabana e Ipanema, além de professores,
pesquisadores e profissionais da area de Museologia. Foi a primeira experiéncia
de visita paga e com cobertura de uma emissora de TV para o jornal local.

A segunda proposta foi o roteiro das Casas-Telas, principal atrativo do MUF:
com esse roteiro, o museu elaborou uma importante figura, o mediador cultural,
um morador que medeia a relagdo entre visitantes e comunidade local e que
é, sobretudo, um narrador. Esse ator é fundamental na elaboracdo da favela
como museu, pois foi criado pelo MUF para se diferenciar do guia turistico. A
principal diferenga reside no fato de que um guia turistico, na maioria absoluta
das vezes, ndo serd um morador da favela, mas sim uma pessoa de fora da favela
que fez um curso de guia para atuar em qualquer espago da cidade, sendo, entZo,
um generalista, que precisard aprender sobre a favela para falar dela e nio
apresentara a favela da mesma forma que o mediador cultural; enquanto, para
a diretoria do MUF, o mediador cultural, morador e conhecedor do cotidiano
e das dindmicas do territdrio, apresentard o roteiro das Casas-Telas de uma
forma tnica, podera contar as histérias do morro com mais facilidade, pois as
conhece da vida toda ou viveu boa parte das histérias contadas. Cada visita pode,
assim, ser diferente da outra, ja que, como morador, ele pode improvisar mais,
conversar com outros moradores, por exemplo.

A terceira elabora¢do do MUF é o Menu Cultural, que sdo outras formas de
experimentar a favela que é museu. O Menu conta com uma série de atividades
complementares ao principal roteiro das Casas-Telas, entre elas a realizagdo
de oficinas de capoeira e grafite, nas quais o visitante pode fazer uma aula;
outros roteiros menores e complementares, como o roteiro dos ateliés, no qual
o visitante vai a casa de um artista plastico da comunidade; e o almogo-cortejo,
uma exposicdo da cultura culindria de favela, na qual o visitante experimenta
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os pratos tipicos da favela e recebe as informagées sobre como aquele prato se
insere naquela cultura. Na exposi¢io, conforme divulgacdo do MUF, “é permitido
comer a colecdo!”.

Para Ramos (2012), ao comprar um produto turistico, o turista espera adquirir
uma experiéncia, em especial o efeito dessa experiéncia sobre si mesmo. Entre
outras coisas, o turista deseja rever seus conceitos, agregar valor, superar um
estereétipo.

No quesito experiéncia, podemos considerar que o MUF é uma grande
experimentagdo para o morador e para o turista. Para o morador da favela, que
dirige o MUF e atua nele, no museu ele experimenta um constante processo de
criagdo, manutencdo e experimentacdo de uma favela que é museu. E, para o
visitante, o MUF oferece um leque de experiéncias que proporcionam um didlogo
entre a favela turistica e a favela-museu. E, se as experiéncias sdo acontecimentos
individuais que ocorrem como resposta a algum estimulo e sdo resultado de
interagdes, podemos dizer que no MUF o visitante é estimulado a viver novas
experiéncias, interagindo com o morador da favela.

Consideracoes finais

Podemos dizer, enfim, que o MUF é um museu para experimentar, um
museu onde as liderangas comunitarias se experimentam como fundadoras e
diretoras, inventando e reinventando, ao longo desses cinco anos, a partir de
suas diretorias, equipe e colaboradores, inicialmente com o apoio do PAC e hoje
com o da Secretaria de Cultura do Governo do Estado do Rio de Janeiro, mas seu
principal alicerce sd3o os moradores ali envolvidos.

A experimentacdo de musealizar a favela pelas liderangas comunitdrias
envolve a recuperagdo de sua memoria a partir da elaboragdo de acervos e
exposi¢des; envolve sobretudo a vida das pessoas que contam suas histdrias,
as pessoas que fazem da sua vida o museu, as pessoas que fazem do museu seu
cotidiano.

Ap0s esses anos de contato e convivéncia com o MUF, aprendi que a melhor
defini¢do para ele é museu vivo, pois se transforma de acordo com as pessoas
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que o compdem e amadurece com elas. E, para conhecer um museu vivo, sé
experimentando, seja por meio dos mediadores culturais, seja por meio da
exposicdo culinaria.

Sdo a possibilidade para experimentar e o enfoque na experimentacio que
atraem visitantes para o MUF, visitantes que buscam conhecer algo novo,
surpreender-se, romper com seus esteredtipos e preconceitos.
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Sociedade, museus e territorio

Mario de Souza Chagas e Vladimir Sibylla Pires

0 menino contou que o muro da casa dele era
da altura de duas andorinhas.

(Havia um pomar do outro lado do muro.)
Mas o que intrigava mais a nossa aten¢do
principal

Era a altura do muro

Que seria de duas andorinhas.

Depois o garoto explicou:

Se o muro tivesse dois metros de altura
qualquer ladrdo pulava

Mas a altura de duas andorinhas nenhum ladrdo
pulava.

Isso era.

(Manoel de Barros, “O muro”)*

ica o que significa. Esse mote tem sido utilizado para pensar os processos

dindmicos referentes a museus, memdrias, territérios, sociedades e
patriménios. O Semindario “Territério, museu e sociedade: praticas, poéticas e
politicas na contemporaneidade”, realizado no periodo de 13 a 16 de outubro
de 2014, foi organizado com apoio do Departamento de Estudos e Processos
Museoldgicos (DEPM) e da Escola de Museologia da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (Unirio), tendo, entre outros, o objetivo de comemorar
os 30 anos do Movimento Internacional para uma Nova Museologia (MINOM).
Sem ingenuidade, os organizadores do semindrio sabiam, por experiéncia
prépria, que a data de criagdo do MINOM guarda certa ambiguidade e que é

1. Publicado no livro Poesia completa (2010, pp. 441-2).
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comemorada tanto a partir de 1984 quanto a partir de 1985. A primeira data estd
vinculada ao movimento de ruptura com o Conselho Internacional de Museus
(Icom), que ocorreu no Canadd, em Quebec, ocasido em que os militantes da
corrente que viria a ser denominada de “Nova Museologia”, depois de terem
pleiteado reconhecimento de suas praticas e reflexdes no ambito do Icom e
de terem sido colocados diante de uma parede de negagdo, resolveram criar
um movimento préprio e independente. A segunda data marca a fundagio do
MINOM propriamente dita e a realizagdo em Lisboa, Portugal, de sua primeira
conferéncia internacional.

O presente livro apresenta alguns resultados do seminario mencionado e
incorpora outras contribuigdes. A parceria firmada entre a Unirio e o Instituto
Brasileiro de Museus (Ibram) foi decisiva para a viabilizagdo da publicagdo. No
cendrio atual, em que a producio de faléncias institucionais virou pauta cotidiana,
a construgido de parcerias que viabilizem projetos constitui uma boa agenda e
um bom desafio. Contudo, ndo temos ilusdes. A tendéncia de precarizagio das
institui¢des museais publicas continuard em vigor pelos préximos anos, até que
se construa nova agenda cultural, ou seja, até que se institua uma conjuntura
politica, econémica, social e cultural mais favoravel. Temos a consciéncia, no
entanto, de que, com esta publica¢io, ainda que em escala reduzida, se reafirma a
importancia de trilhar o caminho das parcerias inovadoras entre as universidades
e o Ibram, entre as universidades, os movimentos sociais, os coletivos de arte e
ainda mais. E importante indicar desde logo que ndo estd em pauta a construgio
de modelos, mas tdo somente o fortalecimento da ideia de que parcerias criativas,
corajosas e inovadoras entre universidades e outras institui¢des sdo desejaveis.

E indispensavel, todavia, registrar que o livro que o leitor tem diante de si
como um objeto de afeto ou um obstaculo a ser transposto tem vida prépria e
muita autonomia em relagdo ao semindrio. Se, por um lado, autores que nio
estiveram no semindrio - ainda que participassem de seu espirito - foram
incorporados, por outro, autores que acompanharam, apoiaram e participaram
do semindrio de modo intenso, por motivos diferentes, ndo puderam garantir
presenca na composicdo do livro.

O nosso semindrio foi imediatamente precedido pela XVI Conferéncia
Internacional do MINOM,? realizada em Havana, Cuba, no periodo de 6 a 11 de
outubro de 2014, e sucedido por duas conferéncias internacionais do MINOM:

2. Ver a Declaragdo de Havana, disponivel em: <http://www.minom-icom.net/files/declaracion_de_la_habana.
pdf>.



Territério, Museus e Sociedade 287

a XVII,?* que aconteceu entre 3 e 5 de agosto de 2016, no distrito de Nazaré, na
cidade de Porto Velho, no estado de Rondénia, Brasil, e a XVIIL* que se realizou
de 9 a 14 de outubro de 2017 na cidade de Cérdoba, Argentina.

Além disso, entre 2014 e 2017, assistimos a aprovagdo no Congresso brasileiro
(em nome de “Deus” e da “familia”, com a mediagdo das oligarquias politicas)
do impedimento da presidenta Dilma Rousseff, em 2016. No pés-impedimento
foi possivel constatar, particularmente no que se refere a cultura, de um lado,
a acdo do novo governo no sentido de desarticular e extinguir o Ministério da
Cultura e, de outro, os movimentos de resisténcia e ocupagio cultural colocados
em agdo por artistas e diferentes coletivos. Na atualidade, setores culturais,
incluindo as diferentes linguagens artisticas e os museus, passam por situagdo
critica: um surto de censura e ameacas as liberdades de expressdo individual
e institucional foram colocados em agdo por grupos sociais que defendem
bandeiras ultraconservadoras. Ao lado dessa situacdo, o Ministério da Cultura,
que em curto intervalo de tempo passou por trés ministros, estd fragilizado para
uma agido de enfrentamento e resisténcia.

No intervalo temporal anteriormente indicado também foi possivel
acompanhar e vivenciar o movimento vigoroso dos estudantes secundaristas
e suas potentes acdes de ocupagdo de mais de mil escolas® por todo o Brasil,
incluindo a dendncia da faléncia dos processos de “educagdo bancaria” e o
anuncio de novas possibilidades e poténcias educacionais.® A sintese elaborada
por Darcy Ribeiro nunca foi tdo atual: “a crise da educagdo no Brasil da qual tanto
se fala ndo é uma crise, é um programa”.’ Essa sintese poderosa pode ser aplicada
as areas da saude, da cultura, da habitagdo, do trabalho, da previdéncia e mesmo
da seguranga.

Merece atengdo no presente livro a busca deliberada de uma radicalidade
perdida. £ por isso que os textos de Peter P4l Pelbart, Cunca Bocayuva, Aparecida

3. Ver a Missiva de Nazaré, disponivel em: <http://www.minom-icom.net/files/minom-nazareth-3missiva-co-
piar.pdf>.

4, Ver a Declaragdo de Cérdoba, disponivel em: <http://www.minom-icom.net/files/minom_2017_-_declara-
cion_de_cordoba_-_esp-port-fr-ing_1.pdf>

5. Ver <http://agenciabrasil.ebc.com.br/educacao/noticia/2016-10/mais-de-mil-escolas-do-pais-estao-ocu-
padas-em-protesto-entenda-o-movimento>.

6. Ver <http://www.scielo.br/pdf/pp/v27n1/1980-6248-pp-27-01-00155.pdf>.

7. Ver o texto “Sobre o bvio”, de Darcy Ribeiro, publicado no livro Ensaios insdlitos (Guanabara, 1986).
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Rangel, Maria Célia T. Moura Santos, Carmen Silvia Maia de Paiva, Coletivo Filé
de Peixe, Luiz Guilherme Vergara, Davy Alexandrisky, Edmundo Pereira, Geo
Abreu, Jadir Anunciacdo de Brito e Camila Maria dos Santos Moraes, além dos
nossos escritos, foram colocados em didlogo.

II

Novas formas de habitar os territérios, de fazer museus e de viver em sociedade
estdo em processo. Novas praticas, poéticas e politicas contemporaneas estdo
colocadas em movimento. J4 ndo ha sentido em pensar uma museologia pura,®
limpa, incapaz de sujar as méos e os pés, incapaz de viver, de afetar e de ser
afetada; mas, ainda assim, é preciso reconhecer que muitas outras préticas,
mesmo sem sentido para nds e para outros individuos e coletivos, continuam
se multiplicando. Para algumas delas é preciso desenvolver uma especial
capacidade de enfrentamento, reimaginagdo social e r(e)existéncia. Em nosso
entendimento, é indispensavel valorizar a vida, defender o direito a diferenga,
investir na esperanca como gesto potente, e ndo como “espera va”.’

O professor Boaventura de Sousa Santos, no dia 8 de novembro de 2017, apds
ser agraciado com o titulo de doutor honoris causa pela Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS), fez um pronunciamento sobre o “tempo incerto”
em que vivemos e sobre a “desimaginagdo do social”. Para ele “desimaginar
o social é ter um pensamento antissocial do social. E, por exemplo,
substituir a ideia de “responsabilidade coletiva” “pela ideia de culpa”. Nesse
mesmo pronunciamento o Coordenador do Centro de Estudos Sociais (CES)
da Universidade de Coimbra (UC) sustentou, alinhado com Spinoza - o seu
filésofo preferido -, que o0 medo e a esperanga sdo dois sentimentos ou afetos
fundamentais do ser humano. Diz ele: Deve existir um certo equilibrio entre
os dois, entre o medo e a esperanca. Quando ndo ha esperancga as coisas sdo
dificeis. Sem esperanca nio ha possibilidades de construir seguranca. Em
que sociedade estamos de novo a entrar? Estamos a entrar em sociedades em

8. “Por pudor sou impuro”, diria Manoel de Barros (2010, p. 348).

9. Arespeito da esperanga, Paulo Freire nos diz: “Pensar que a esperanca sozinha transforma o mundo e atuar
movido por tal ingenuidade é um modo excelente de tombar na desesperanca, no pessimismo, no fanatismo.
Mas, prescindir da esperanga na luta para melhorar o mundo, como se a luta se pudesse reduzir a atos calcu-
lados apenas, a pura cientificidade, é frivola ilusdo. Prescindir da esperanca que se funda também na verdade
como na qualidade ética da luta é negar a ela um dos seus suportes fundamentais. [...] Enquanto necessidade
ontoldgica, a esperanca precisa da pratica para tornar-se concretude histérica. E por isso que ndo h4 esperanga
na pura espera, nem tampouco se alcanga o que se espera na espera pura, que vira, assim, espera va” (1997, p. 5).
10. Ver <http://www.sul-sur.com/2017/11/do-pronunciamento-de-boaventura-de.html>.
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que, em muitos paises, majoritarias massas enormes da populagdo vivem com
medo, sem esperanga e onde um pequeno grupo, econdmica e politicamente
muito forte, sé vive com esperanga, sem medo. Deixou de ter medo que os
seus privilégios sejam atacados e destruidos. Deixou de ter medo de ser
confrontado e é arrogante. Precisamente porque s6 tem esperanca sem medo.
Enquanto a grande massa das populacdes vive na espera, sem esperanca e com
medo. Um medo sem esperanca leva a resignacio. A desigualdade e a injustica
social, por maiores que sejam, nunca conduziram a resisténcia sem uma ideia
alternativa e uma ideia de esperanca. Sem esperanga, ndo ha possibilidade de
construirmos uma sociedade melhor."

Na sequéncia, Boaventura se pergunta: “Portanto, qual é nossa missdo
democratica?”. E ele mesmo responde: “Construir algum medo para aqueles
que nido tém nenhum. Construir muitas esperancas para aqueles que nio tém
esperanga nenhuma”.’? Por fim, o poeta, professor e sociélogo aponta para
a necessidade de a Europa aprender com o mundo ndo europeu, que muitas
vezes foi desprezado por ser considerado menos desenvolvido, de acordo com
a Gtica colonialista.

Na trilha da cultura dos povos indigenas, dos quilombolas, dos povos
negros e, de um modo geral, dos povos “originarios” das Américas, da Africa e
da Asia (acrescentem-se os povos da Oceania) é que - segundo Boaventura de
Sousa Santos - “devemos situar a restituicdo da esperanca e a criagdo de algum
medo. Porque, se ndo fizermos isso, vamos ter realmente um tempo muito
incerto que passard a ser um tempo distépico”.**

Um tempo distépico se caracteriza pela morte da utopia. No tempo distépico
ndo ha outra possibilidade a nio ser aquela que é oferecida, ndo ha nesse
tempo a possibilidade de construcido de alternativas. No tempo distépico nio
ha vida, ha controle; ndo ha criacio, ha repeticdo; ndo ha arte, ciéncia, filosofia
ou religido que florescam com liberdade, ha apenas imposicdo de vontade dos
que dominam e controlam a méaquina, o sistema, o processo.

11. Ver <http://www.sul-sur.com/2017/11/do-pronunciamento-de-boaventura-de.html>.
12. Ver <http://www.sul-sur.com/2017/11/do-pronunciamento-de-boaventura-de.html>.
13. Ver <http://www.sul-sur.com/2017/11/do-pronunciamento-de-boaventura-de.html>.
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IT1

O dialogo entre territério, museu e sociedade aciona a possibilidade de uma
museologia que, ancorada no social, critica e se aplica na transformagio dos
museus; compreende o territério como espago socialmente construido e que os
museus ndo sdo apenas representacio da sociedade, s3o também projetos, sonhos
e desejos de outro mundo, quicd de um mundo melhor; sendo construgdes, eles
também sdo construtores de realidades e de subjetividades individuais e coletivas.
Os museus sdo (ou podem ser), aqui e agora, distopias, utopias e heterotopias.

Esse é um tema que merece toda a atengdo da denominada museologia
social. Inserem-se nessas questdes, com forca e intensidade, os movimentos
de resisténcia a proliferacdo da peste da censura e do moralismo hipécrita que
atinge em cheio a liberdade de expressdo de instituicdes museais brasileiras e
de artistas, filésofos, intelectuais, poetas, cientistas e religiosos que nio estdo
alinhados com posicionamentos ideoldgicos de grupos fundamentalistas,
racistas, machistas e fascistas.

IV

O poema “O muro”, acionado no presente texto como epigrafe, é adequado
para pensar as relages entre sociedade, territério e museu. H4 no referido
poema uma forte tensdo entre o lado de cé e o lado de 14 do muro, sem que se
saiba ao certo de que lado é que estio o pomar, o menino e o poeta. Essa incerteza
dd ao poema um sabor singular de verio, especialmente quando contrastado
com a (in)certeza do ultimo verso: “Isso era”. E possivel imaginar que o poeta
se confunda (no sentido de misturar-se e identificar-se por empatia) com as
duas andorinhas; é possivel imaginar também que o poeta tenha se lembrado do
ditado que diz: “uma andorinha sé ndo faz verdo”; mas o poeta também pode se
confundir (igualmente por empatia) com o menino, com o pomar e com o muro.
Isso parece ser.

Os muros, de uma maneira geral, impdem limites, produzem obsticulos,
criam barreiras fisicas e imaginarias. Muros, muralhas e cercas acompanham a
histdria da humanidade do Oriente e do Ocidente, do Norte e do Sul. O discurso
protecionista e de autopreservagdo dos povos e grupos sociais também produz



Territério, Museus e Sociedade 291

muros, muralhas e cercas, muitos dos quais nascem e se sustentam no desejo de
destruigdo do outro. Os “ismos”, as fobias e os preconceitos sdo produtores de
abismos e muros. O racismo, 0 nazismo, o integralismo, a xenofobia, a aporofobia,
a LGBTfobia produzem muros e investem, muitas vezes em nome de um “deus”
partidarizado e de uma “familia” idealizada, na destrui¢do do humano e da vida,
na destruigdo de outras formas de lidar e viver amorosamente a espiritualidade
e a familia.

“O muro” de Manoel de Barros acena com outro registro. H4 no poema uma
poténcia criativa capaz de mobilizar afetos poéticos e uma poténcia de resisténcia
capaz de mobilizar afetos politicos. A altura das duas andorinhas conjumina as
duas poténcias e desfaz os limites do muro.* Abrir um buraco no muro, transpor
o muro, derrubar o muro sdo agdes e desejos que fazem parte da vida humana.
0 poema de Manoel de Barros, no entanto, ao dizer que o muro em questdo nao
tem dois metros, mas sim a altura de duas andorinhas, transpde qualquer ideia
de limite e produz um deslimite.

V

Em seu livro Manoel de Barros: a poética do deslimite, Elton Luiz Leite de Souza
examina com atencdo as relagdes entre a filosofia e a poesia presentes na obra
poética de Manoel de Barros. E nessa (des)moldura que a poética do deslimite,
que guarda correspondéncia com a poética do “inutensilio” e do “patriménio
inutil da humanidade”,' ganha (ir)relevancia.

Antes de abordar as questdes do deslimite, todavia, é preciso considerar e
pensar, ainda que ligeiramente, sobre o limite.

Em seu Diciondrio de Filosofia, Nicola Abbagnano informa que Aristételes
enumerou diferentes significados para o termo “limite”, a saber: 1) “O ultimo
ponto de uma coisa, ou seja, o primeiro ponto além do qual nio existe parte
alguma da coisa e aquém do qual estdo todas as partes dela”; 2) “A forma de uma

14. Para aprofundar o debate sobre afetos e poténcias, ver o texto “Fale com ele ou como tratar o corpo vib-
ratil em coma”, de Suely Rolnik, disponivel em: <http://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/Textos/SUELY/
falecomele.pdf>. Ver também, da mesma autora, o livro Cartografia sentimental: transformagdes contempordneas
do desejo (2014).

15. Sobre a poética do inutensilio, ver “Arranjos para assobio”, publicado no livro Poesia completa, de Manoel
de Barros (2010, p. 174). Sobre a poética do patrimdnio inttil da humanidade, ver “0 catador”, publicado no
mesmo livro (p. 410).
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grandeza ou de uma coisa que possui grandeza”; 3) “O término: tanto o terminus
ad quem, ou ponto de chegada, quanto, por vezes, o terminus a quo, ou ponto de
partida”; e 4) “A substincia ou esséncia substancial de uma coisa, visto ser esse o
limite de conhecimento da coisa, portanto da prépria coisa”.'®

A poesia de um modo geral, e a de Manoel de Barros de um modo particular,
opera numa ana-légica pouco aristotélica. O limite ndo resiste as investidas
poéticas. O poema “O muro” é um bom exemplo - além de produzir deslimites,
ele contribui para a poética e o pensamento de fronteira que implicam o
esgarcamento dos limites, a produgdo de buracos nas cercas, o salto de vara sobre
os muros, a derrubada dos muros, a imaginagdo de muros com a altura de “duas
andorinhas”, o exercicio de um pensamento, de uma pratica, de uma politica e de
uma poética que investem deliberadamente na mistura sistemdtica entre o lado
de cd e o lado de 14 do rio, do muro, da cerca, da linha imagindria castradora. Por
que ndo pode haver pomares (e poemas) do lado de c4 e do lado 14 do muro?

0 mencionado livro de Elton Luiz Leite de Souza coloca Manoel de Barros em
conversa com Gilles Deleuze, que diz:

Escrever ndo é certamente impor uma forma [de expressio]
a uma matéria vivida. A literatura estd antes do lado do
informe ou do inacabamento. [...] Escrever é um caso de devir,
sempre inacabado, sempre em via de fazer-se, e que extravasa
qualquer matéria vivivel ou vivida. £ um processo, ou seja,
uma passagem de Vida que atravessa o vivivel e o vivido (1997,
p. 11).7

O comentdrio de Deleuze a respeito da escrita, da literatura, aplica-se
inteiramente ao campo dos museus e da museologia. A museologia e os museus
sdo antes de tudo inacabamentos. A museologia, a escrita e a leitura dos museus
sdo devires, fazeres e saberes em processo. Os museus e a museologia sdo ou
podem ser passagem de vida que atravessa o vivivel no aqui e agora e o vivido
num passado-presente qualquer. Por isso, é possivel dizer de modo contundente:
“A museologia que nio serve para a vida ndo serve para nada”.’® A esse respeito,
vale a pena dar atengdo ao comentario de Elton Luiz Leite de Souza a partir do
trecho de Deleuze anteriormente citado:

16. Disponivel em: <http://charlezine.com.br/wp-content/uploads/2011/11/Dicionario-de-Filosofia-Nicola
-ABBAGNANO.pdf>.

17. Ver Manoel de Barros: a poética do deslimite, de Elton Luiz Leite de Souza (2010, p. 16).

18. Ver <http://www.minom-icom.net/files/minom_2017_-_declaracion_de_cordoba_-_esp-port-fr-ing_1.pdf>.
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A Vida é renascer constantemente, a todo tempo e instante.
Por conseguinte, a Vida é metamorfose, arte. A Vida nunca
nasce, quem nasce s3o os individuos. A Vida sempre renasce
nos individuos que nascem. A Vida, portanto, é puro renascer:
por nunca nascer, a Vida também jamais morre (quem morre
sdo os individuos). A Vida ndo é uma, mas muitas: sdo todas as
que tivermos a poténcia de inventar e criar, conjugando nosso
viver com a Vida, que, em si mesma, é criagdo, Arte (2010, p.
16).

O que Elton Luiz diz da “Vida, que, em si mesma, é criagdo, Arte” nds dizemos
dos museus. Aquilo que neles nos interessa é a poténcia de vida, é a poliesis, a
criacdo, a arte, o afeto. Ndo deixaremos de denunciar e criticar os museus
necroéfilos, mas também nio deixaremos de anunciar e colocar em destaque, de
celebrar e evidenciar as iniciativas e experiéncias de museologias bidfilas.

VI

Durante pelo menos duzentos anos, como parte do discurso espago-temporal
que se autodenominou de modernidade, os museus foram apresentados como
baluartes da civilizagdo. Assim, museus e patriménios fazem parte do moderno,
mas esse moderno, de acordo com a produ¢io do grupo que alimenta o giro
decolonial,® ndo esta ancorado em balizas temporais, mas em narrativas,
em discursos. De outro modo: a ideia de modernidade nio se sustenta em um
marco temporal, mas em uma construgio discursiva que implica a existéncia do
moderno e do ndo moderno. O moderno, nesse caso, seriam as metrépoles, as
poténcias colonizadoras; o ndo moderno seriam as coldnias, onde habitariam os
subalternos, os homens e mulheres e todos os outros subalternos que a colénia
evita nomear. Um dos desafios contemporaneos é reconhecer que o museu e o
patrimdnio sdo praticas sociais discursivas modernas colonizadas e colonizadoras
e que é possivel de(s)coloniza-los sem pedir e sem dar satisfagGes as universidades
e as instituicdes publicas e privadas que alimentam a colonialidade, ainda que se
possa, em certos casos, contar com essas mesmas institui¢des por meio de pessoas
dispostas a apoiar e implementar propostas de mudangas sociais, propostas de
de(s)colonizagdo dos museus e do pensamento museoldgico.

19. Ver <http://periodicos.unb.br/index.php/rbcp/article/view/9180/6893>.
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VII

Nos séculos XVIII e XIX os museus foram construidos como muros, muralhas,
cercas e limites. Na condi¢do de muros, separaram culturas e visdes de mundo.
A ideia de museu serviu durante séculos para estabelecer barreiras e construir
discursos sobre o “outro” a partir de ancoras fincadas na religido, na histéria,
na antropologia, na arte, na ciéncia, na filosofia e no pensamento de um modo
geral. As nogdes de edificio, colegdo e puiblico como limites para os museus
atravessaram os séculos XVIII, XIX e XX e chegaram ao século XXI.

A partir dos anos de 1970 e 1980 as citadas nogbes foram expandidas e,
especialmente apds o surgimento da denominada Nova Museologia, passou-
se a admitir a hipdtese de museus que se articulavam em torno das nog¢des de
territdrio, patriménio e comunidade. Essa expansdo, a rigor, impactou os limites
museais, ainda que em seguida tenha sido capturada. Nos dltimos dez anos,
todavia, foi possivel compreender que, no que se refere aos museus sociais e
comunitdrios, e mesmo no que se refere aos museus classicos, as nogdes de tema
ou problema (em vez de acervo, cole¢io e patriménio), de territorialidades ou de
desterritério (em vez de edificio e territdrio) e de protagonistas sociais e grupos
de interesse (em vez de publico e comunidade) ganharam muita forga. Estudos
a respeito dessas transformagdes e mudangas, bem como a respeito dos termos
utilizados para registrar essas transformagdes conceituais e praticas, ainda
nio foram desenvolvidos. A utilizagdo de expressdes como tema ou problema,
territorialidades ou desterritdrio, protagonistas sociais ou grupos de interesse
indica que nesse campo ocorrem mudangas delicadas de percepgio, reflexdo,
acdo, movimentacdo e comportamento que, em dltima andlise, implicam a
producio de novos deslimites.

A ideia de um museu desterritorializado ainda encontra algumas resisténcias.
O que seria um museu desterritorializado? E preciso compreender que, num
primeiro tempo, os museus estavam ancorados em edificios de carater palaciano,
murados ou nio, mas sempre fechados, e bem fechados. O territério do museu
era o edificio; em casos singulares, inclufa-se também o jardim. A partir da
segunda metade do século XX comegaram a surgir experiéncias em que o museu
é considerado em sua perspectiva libertaria. O territério do museu ja nio é o
edificio, mas sim a sua drea de abrangéncia, que pode ser local, estadual, regional,
nacional ou internacional.
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VIII

Em nosso entendimento, independentemente da tipologia, os museus
ancoram-se em perspectivas poéticas, politicas e praticas que desejam conquistar
uma dimens3o pudblica. A questdo que aqui se coloca ndo é a da existéncia (ou
nio), em todo e qualquer museu, de poéticas, politicas e praticas, mas sim a
de examinar e questionar a qualidade e as orientagdes filoséficas e ideoldgicas
dessas mesmas poéticas, politicas e praticas museais.

Como sugere Elton Luiz:

Atingir o deslimite nio significa destruir-se ou negar-se. Ao
contrério, é o limite que destrdi a invengdo que se pode e se
deseja. O deslimite, portanto, é uma experiéncia com a Vida,
e ndo com a morte (nos varios sentidos que essa palavra pode
ter).

Embora seja uma experiéncia eminentemente poética, isso ndo
significa que ela seja suscitada apenas pela leitura de poesia. A
esséncia de tal experiéncia é exatamente nos ensinar a alargar
a compreensdo do que seja poesia, como faz Manoel de Barros,
para que a vejamos em todas as coisas que, rompendo seus
limites, deixam ver a Vida (2010, p. 17).

Assim ocorre com as nog¢des de desterritério, descolegio (ou despatrimdnio)
e grupos sociais de interesse mdltiplo. Se o territério é limite e impedimento
de avanco, o desterritério propde superagdo e transcendéncia do limite. Se a
colegdo exige tratamentos, comportamentos e posturas rigidas, a descolegio,
incluindo a musealizagdo e a desmusealizacdo, pode ser libertdria. Se a nogio
de publico visitante é limitadora, as noges de comunidade, grupos de interesse,
participantes, frequentadores, beneficidrios sdo bastante emancipadoras.

No que se refere as equipes que compdem os museus, vale observar com
atencdo especial os profissionais que negam a possibilidade de pensar a
museologia para além dos museélogos. E importante observé-los e critica-los
de perto, face a face. Nenhum campo de conhecimento cresce apegado aos seus



296 Territorio, Museus e Sociedade

préprios limites. E o limite que destréi a vida, a poesia e a invengao. No caso dos
museus e da museologia, isso nio é diferente. No entanto, hd que se observar e
criticar também os profissionais que, montados em discursos inter-, multi- ou
transdisciplinares, censuram (por reserva de mercado ou pelo desejo de censurar)
a presenca de musedlogos nos museus. Para além das posi¢des corporativas e
mesquinhas, permanece o desafio de celebrar a vida nos museus.

IX

0 livro que se denomina Territdrio, museu e sociedade: prdticas, poéticas e politicas
na contemporaneidade foi construido de modo coletivo. Nele a denominada
museologia social tem forte presenca. Atribuir a sociomuseologia uma dimensio
tedrica e a museologia social uma dimensao pratica é desistir de entender o
que se passa em termos museais e museoldgicos na América Latina, e mais: é
construir um argumento reprodutor do colonialismo/da colonialidade.

No Brasil, a museologia social conquistou - a partir da gestdo do ministro
Gilberto Gil - dimensao especial. Apenas um exemplo: no processo de criagdo do
Ibram, foi instituida, no 4mbito do Departamento de Processos Museais (DPMUS),
a Coordenagido de Museologia Social e Educagdo (Comuse), o que evidencia a
incorporagio dessa perspectiva no 4mbito das politicas publicas de cultura.

X

Em boa medida, o semindrio realizado em 2014 e o livro que aqui se oferece
trabalham a favor do deslimite dos museus e da museologia. Durante todo o
livro, da apresentacdo a conclusdo, focalizamos a possibilidade de o museu ser
acionado de modo transformador e criativo. Nesse sentido, estamos em sintonia
com o depoimento que Boaventura de Sousa Santos deixou registrado de préprio
punho, no dia 7 de novembro de 2015, no livro de “visitantes” do Museu da Maré:

Este museu ndo pode sair daqui. Fica. Estou emocionado pela
riqueza humana e cultural que vim encontrar neste Museu da
Maré. Estive aqui ha 45 anos, a Maré era outra e muito mais
longe da dignidade. Nas piores condi¢des politicas sociais,
no meio do racismo e da discriminacdo, esta comunidade
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maravilhosa conseguiu construir uma vida digna numa
sociedade que nio cessa de os criminalizar. Este museu é a
prova mais eloquente da vitalidade e da criatividade desta
comunidade. E um museu contra-hegeménico que conta a
dignidade das classes populares. A tecnologia museoldgica
que esta aqui é uma demonstragdo maravilhosa do que chamo
ecologia dos saberes: o didlogo entre o saber popular e o saber
técnico na construgio da emancipagio.

Nesse depoimento esta registrado um caminho para a museologia social. De
forma direta e objetiva, Boaventura de Sousa Santos identifica a poténcia criativa
e a poténcia de resisténcia do Museu da Maré - poténcia que, por nossa conta e
risco, reconhecemos e estendemos para outros tantos museus que, espalhados
pelo Brasil e pela América Latina, se alinham com as reflexdes e praticas da
museologia social.

A museologia social, nos termos como a praticamos e pensamos, escova o
museu e a prépria museologia a contrapelo,® afirma a dignidade das classes
populares, a poténcia dos povos indigenas e dos povos afro-brasileiros, a forca
dos movimentos feministas e LGBTI, a ecologia dos saberes e a mobilizagdo dos
afetos poéticos e politicos a favor da poténcia da vida. A museologia social, como
aqui é compreendida, esta inteiramente a servigo da vida. Fica o que significa.

Para finalizar, queremos repetir e dizer: a museologia que nio serve para a
vida ndo serve para nada.
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