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RESUMO

RIGOLI, Mariana Upegui. Uma navegacgéao pela participagao dos publicos no Museu de Arte do
Rio: todos a bordo?
Orientadora: Julia Nolasco Leitdo de Moraes. UNIRIO/MAST. 2022. Dissertacao

Esta pesquisa toma como estudo de realidade empirica a exposicdo O Rio do Samba:
resisténcia e reinvencao, do Museu de Arte do Rio. Através dela, visa analisar a mostra,
problematizar a participagado dos publicos nos museus de arte e tomar a Democracia
Cultural como horizonte utépico a ser alcangado. A partir de conceitos centrais da Teoria
da Museologia, em articulagdo com ideias infiltradas de outros campos do
conhecimento, propde uma participagcdo museal, como conceito e como pratica. O
estudo se justifica pela urgéncia em trazer a presenga participativa dos publicos no
ambito dos museus de arte, questionando os fazeres verticalizados, hegemdnicos e
restritos.

Palavras-chave: participacdo; publicos; museus de arte; Democracia Cultural.



RESUMEN

RIGOLI, Mariana Upegui. Una navegacion por la participacion de los publicos en el Museu de
Arte do Rio: ¢todos a bordo?
Orientadora: Julia Nolasco Leitdo de Moraes. UNIRIO/MAST. 2022. Disertacion.

Esta investigacion toma como estudio de realidad empirica la exposicién O Rio do Samba:
resistencia y reinvencion, del Museu de Arte do Rio. Por médio de ello, pretende analizar la
muestra, problematizar la participacion publica en los museos de arte y tomar la Democracia
Cultural como un horizonte utépico a alcanzar. A partir de conceptos centrales de la Teoria de
la Museologia, en conjunto con ideas infiltradas de otros campos del saber, propone la
participacion museistica, tanto como concepto, como como practica. El estudio se justifica por
la urgencia de llevar la presencia participativa del publico al ambito de los museos de arte,
cuestionando las acciones verticales, hegemonicas y restringidas.

Palabras-clave: participacion; publicos; museos de arte; Democracia Cultural.



ABSTRACT

RIGOLI. Mariana Upegui. A navigation through public participation at the Museu de Arte do Rio:
all aboard?

Supervisor: Julia Nolasco Leitdo de Moraes. UNIRIO/MAST. 2022. Dissertagéo.

This research takes as a study of empirical reality the exhibition O Rio do Samba: resistance and
reinvention, from the Museu de Arte do Rio. Through it, it aims to analyze the show, problematize
public participation in art museums and take Cultural Democracy as a utopian horizon to be
achieved. Based on central concepts of the Theory of Museology, in conjunction with ideas
infiltrated from other fields of knowledge, it proposes museum participation, both as a concept
and as a practice. The study is justified by the urgency of bringing the participatory presence of

the public within the scope of art museums, questioning vertical, hegemonic and restricted
actions.

Keywords: participation; audiences; art museums; Cultural Democracy.
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INTRODUGAO

Nas ultimas décadas, mais precisamente a partir do fim dos anos 1960, os
esforgos e estudos do campo da Museologia vém direcionando seus olhares para a
relacdo das sociedades com os museus. Neste rumo, os publicos tomam um lugar
central nas discussoes, impelidas por pesquisas, levantamentos, perfis e muitas outras
possibilidades para se conhecer aqueles que se apropriam e alteram a dimenséo publica

das instituigdes.

Nesta pesquisa, na intencdo de analisar, compreender e discutir a participacao
dos publicos nos museus de arte, a luz de uma pratica da Democracia Cultural,
tomaremos como estudo de realidade empirica a exposi¢do do Museu de Arte do Rio,
“Rio do Samba: resisténcia e reinvengao”. Este recorte se aplica, especificamente, pelo
reiterado posicionamento institucional do Museu que se pretende voltado a praticas de

encontros, escutas e de cidadania.

Assim, sob o olhar da Museologia e valendo-nos dos conceitos deste e de outros
campos, serao utilizadas pesquisas bibliograficas e arquivisticas, sondagem de dados
€ uma entrevista como meios para levantar debates acerca das participacbes dos

publicos e os instrumentos e metodologias utilizados pela instituicdo com este fim.

Neste escrito, mais que uma passagem por conceitos tedricos, analises e
criticas, propde-se uma jornada. Uma jornada que se subsidia, sim, destes fatores, mas
que navega através de mares onde as pessoas e suas relagdes serao sempre o foco
primeiro. E, como bons marujos, precisamos iniciar firmando os pés na terra,

conhecendo os caminhos que nos trouxeram até este porto — literal ou simbdlico.

O Museu de Arte do Rio — MAR foi concebido e criado no seio de um projeto
nomeado como Porto Maravilha (PPM) e iniciado em 2009 (COSTA, 2015), cujo objetivo

era a “revitalizacao”’

da Zona Portuaria do Rio de Janeiro. Seguindo modelos de
grandes cidades do norte global como Barcelona, Berlim, Atenas, Bilbao e Baltimore,
desenvolveu-se a ideia de uma regido prospera, calcando-se em ancoras culturais (MAR
e Museu do Amanha) na implantagdo deste intento, que envolvia também processos
reformatérios e ressignificadores de fatores urbanisticos, sociais, turisticos, econdmicos

e culturais, mirando os Jogos Olimpicos de 2016.

" Aqui usamos revitalizag&o entre aspas, uma vez que o termo sugere a nogédo de devolver a
vida a este espaco, o que seria uma inconformidade se considerarmos toda a histéria e vida que
se fez outrora, mas também a que se da contemporaneamente. O termo sera abordado em critica
no decorrer do Capitulo 1.
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O MAR foi inaugurado em 2013, como um 6rgdo da administragéo direta do
Municipio do Rio de Janeiro, que integra a estrutura da Secretaria Municipal de Cultura,

porém sob gestdo de uma Organizagao Social qualificada, o Instituto Odeon — 10.

Naquilo que define-se como sua missao, visao e valores, o Museu de Arte do
Rio se apresenta como um espago democratico, de todos e para todos, comprometido
com “o processo de formagao emancipatoria da cidadania” (MUSEU DE ARTE DO RIO,
2013), assumindo um compromisso do poder publico e da iniciativa privada com a
cidade por meio do museu. Estes pardmetros serdo debatidos, para por meio deles,
expor algumas contradi¢des entre a letra proferida pelo museu e o ambito de suas

acoes.

No inicio de 2018 o MAR produziu a exposi¢cdo “Rio do Samba: resisténcia e
reinvencdo”, que pela primeira vez desde a abertura do museu, tratava da “principal
referéncia artistica e cultural” (MAR, 2018) da cidade, mas também daquela regido onde

0 museu se situa. No catalogo da exposi¢ao, o primeiro texto versa:

O samba do Rio de Janeiro foi caminho para a cidadania, foi bem-
sucedida aventura civilizatoria, foi meio de afirmagao e de conquista do
povo negro da cidade. Como tal, precisa ser reconhecido e valorizado
por cada um de nds, brasileiros. A luta continua (MAR, 2018).

Agora, rapidamente apresentado o Mar/MAR pelo qual navegaremos nessa
jornada, é preciso conhecer o destino: o horizonte utépico da Democracia Cultural — e
tal escolha de palavras n&o é ingénua. Para Paulo Freire a utopia € também sinénimo
de esperanga, que se faz presente como condigéo para o dialogo (STRECK et al., 2019).

Freire ainda aponta:

O utdépico ndo € o irrealizavel; a utopia ndo é o idealismo, é a
dialetizagdo dos atos de denunciar e anunciar, o ato de denunciar a
estrutura desumanizante e de anunciar a estrutura humanizante. Por
esta razdo a utopia € também um compromisso histérico (FREIRE,
1980, p. 27).

Tal “compromisso histérico” a ser assumido na forma da Democracia Cultural,
empreende uma ideia que assegura que todos tenham o direito de ser produtores e
ampliadores de/do capital cultural, passando pela discussao das formas de controle e
viabilizando uma condi¢ao plena de acesso, consumo e produgao de valores e culturas
(COELHO, 2014, p. 163). Esta abordagem se opde (COELHO, 2014, p. 163), mas
também é complementar a ideia de democratizacéo da cultura, que como “uma politica
publica que entende a cultura como um bem de consumo” (SAMPAIO; MENDONCA,

2018, p. 19) com o objetivo de aumentar o niumero de receptores, demonstra sua
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ineficacia pratica ao reiterar paradigmas elitistas, hegemdnicos e verticalizados de
produgdo, alimentando um sistema onde poucos produzem e menos se relacionam
afetivamente com aquilo que ndo pertence a suas realidades — afeto este tao

fundamental para a existéncia da arte e dos museus.

A Democracia Cultural é indissociavel de uma democracia politica, e justamente
por isso, neste momento que vivemos, podemos considerar a aproximagao poética de
Eduardo Galeano (1993) para o horizonte: “Me acerco dos pasos, se aleja dos pasos.
Camino diez pasos y el horizonte se corre diez pasos mas alla. [...] ;Para qué sirve la
utopia? Para eso sirve: para caminar.”>. Esperamos que em breve estejamos mais

préximos do que hoje é utopia.

Na jornada rumo ao horizonte utépico da Democracia Cultural estaremos abordo
da embarcacéo da participacdo e os caminhos que se tragcam por ela, nesta pesquisa
mais especificamente pela participagcdo dos publicos do Museu de Arte do Rio nos
processos que desembocaram e afluiram a exposigdo “Rio do Samba: resisténcia e
reinvencdo”. Neste sentido, apresentamos o primeiro conceito central a pesquisa:
participagao (SILVIANI, 2010, CURY, 2020, FREIRE, 2003, WEYH, 2019,
ERRANDONEA, 1989, CHAUI, 2006, AMIGO; INCHARRUAGA, 2018, ALDEROQUI,
2015).

Para chegar ao conceito de participagao foi necessario recorrer também a outros
campos do conhecimento. Mesmo havendo praticas que manifestam a participagao, nao
foram encontradas definicdes conceituais consolidadas e estaveis para o termo no
universo da Museologia. Em seus escritos é tratado muitas vezes como algo manifesto,
ndo sendo mencionada em obras referenciais de termos como Conceitos-Chave de
Museologia ou Dictionnaire Encyclopedique De Museologie, ambos de autoria de André
Desvallées e Frangois Mairesse. Considerando que a participagdo abrange uma
infinidade de possibilidades de “ter ou tomar parte em; compartilhar, partilhar; ser parte

de” (HOUAISS, 2015), atentamo-nos que, na antropologia:

A palavra “participacdo” [...] € parte de um conjunto de termos
notavelmente plasticos, cujos significados devem ser contextualizados
para que adquiram um conteudo, prestando-se, caso contrario, a varias
manipulagdes e ao uso retorico dos mesmos (SALVIANI, 2010).

2 “Aproximo-me dois passos, se afasta dois passos. Caminho dez passos e o horizonte corre dez
passos mais para la. Para que serve a utopia? Serve para isso: para caminhar”. Tradug&o nossa.



17

E importante reconhecer a polissemia do termo e suas muiltiplas aplicacdes, e
por isso recortamos aqui para uma “participacdo museal dos publicos”, levando em

conta a participagao dos publicos heterogéneos ocorrida no seio do museu.

Sob esta dtica participativa, os processos de musealizagdo e a musealidade
tomam novos contornos e posigdes decisivas. Sendo a musealizacdo a operagao que
altera o estatuto de um objeto para um objeto de museu, musealia (DESVALLEES;
MAIRESSE, 2013), e a musealidade como “qualidade ou valor” destes objetos (CURY,
2020) e que estas qualidades ou valores sao construidos e atribuidos (MENSCH, 2004),
€ justamente por estes meios, em conjunto com a participagéo, que se torna possivel a
criagdo de afetos, reconhecimentos e pertencimentos ao/no museu. Ver-se
representado e pertencente aquele universo produz ressonancia (GREENBLATT, 1991)
com o museu e possibilita movimentos de autorrepresentacéo, co-laboracdo e co-
criagdo®, em um lugar onde a instituicdo percebe seus publicos para muito além de

meros visitantes ou de receptaculos de um discurso instituido e verticalizado.

A musealizagdo e a musealidade podem ser transformados e potencializados
pela participacdo dos publicos e, portanto, é inegavel a centralidade, também, destes
conceitos para a pesquisa. Assim, €& necessario partir da nocdo de publicos
heterogéneos, como organismos vivos e “agrupamentos efémeros, fendmenos
particulares da vida coletiva, diferentes de fazer parte da multiddo ou de uma associagéo
instituida” (KOPTCKE, 2012), desligando-se da ideia de massa amorfa e homogénea
que desconsidera os individuos e suas subjetividades. E através dos repertérios
singulares das multiplas possibilidades de publicos que as rela¢gdes humano-museu

podem ser estabelecidas e enriquecidas.

Neste sentido, Waldisa Russio Guarnieri contribui para o campo da Museologia
com o conceito de “Fato Museal”, ou ainda Fato Museolégico, que “é a relagao profunda
entre o Homem, sujeito que conhece, e o Objeto, parte da Realidade a qual o Homem
também pertence e sobre a qual tem o poder de agir, relagdo esta que se processa num

cenario institucionalizado, o museu” (GUARNIERI, 1981).

Justamente por considerar a relacdo estabelecida pelo ser humano em sua
esséncia, sendo o museu e a musealia meios e mediadores para a apropriacédo
simbdlica e, principalmente, afetiva daquilo que potencialmente ja lhe pertence, é

especialmente nas exposigdes e nas iniciativas comunicacionais (MOREIRA, 2007)

3 Optou-se aqui por utilizar a grafia anterior ao Novo Acordo Ortografico de 2009 como forma de
enfatizar o carater fundamentalmente conjunto destas agdes. Recorreremos a esta grafia quando
tratarmos especificamente do tema da “participagdo museal” rumo a Democracia Cultural,
inclusive como recurso poético para diferenciar dos conceitos amplos.
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desenvolvidas pelo museu que a relagdo dos publicos é construida através do
(auto)reconhecimento e da apropriagao simbolica das narrativas e dos objetos
(BOURDIEU, 2016). Neste caso especifico, das expressdes artisticas, citam-se
pinturas, colagens, esculturas, happenings, performances, ou qualquer outro meio e

suporte de manifestacao da arte.

As exposi¢des, que se caracterizam por “conjugar dimensdes estéticas,
documentais, informacionais, comunicacionais, educativas com vista ao acesso fisico e
cognitivo de diferentes segmentos de publico” (MORAES, 2014), sédo, como

apresentado por Marilia Xavier Cury:

a ponta do iceberg que é o processo de musealizacdo, é a parte que
visualmente se manifesta para o publico e a grande possibilidade de
experiéncia poética por meio do patriménio cultural. E ainda, a grande
chance dos museus de se apresentarem para a sociedade e afirmarem
sua misséo institucional (CURY, 2005).

Acrescentamos aqui que a exposicdo € também a “ponta do iceberg” da
participagdo dos publicos — que em uma acepg¢ao plena do conceito, idealmente,

estariam envolvidos em todos os processos e decisfes do museu.

Este percurso ndo é novo e as embarcagdes da participagao ja foram utilizadas
por varios modelos de museus-Mares. No entanto, aqui temos o desafio de navegar pelo
Mar de um museu de arte que assume missao, visdo e valores ancorados, a0 menos

" do que nos acervos, a bordo da participacéo,

discursivamente, mais no “entorno
rumando ao horizonte utépico da democracia cultural e sendo guiados pelos ventos dos
publicos. E como bem exposto por Silvia Alderoqui “é¢ necessario considerar que
estamos diante de um desafio cultural e ético, ndo apenas técnico” (ALDEROQUI,

2015). Convidamos a essa jornada e perguntamos: todos a bordo?

Com este questionamento sendo considerado o mote da pesquisa, traz-se como
Objetivo Geral analisar, compreender e discutir a participagao dos publicos na exposigao
“O Rio do Samba: resisténcia e reinvengao” do Museu de Arte do Rio. Ja nos Objetivos
Especificos, a pesquisa propoe: identificar conceitos e discussdes tedricas no campo da
Museologia que ajudem a tracar uma rota da participagdo dos publicos nos museus
rumo ao horizonte da democracia cultural; problematizar o conceito de participagao a
luz do campo da Museologia; analisar a exposi¢gao “O Rio do Samba: resisténcia e

reinvengao” a fim de identificar e compreender dimensdes participativas dos publicos; e

4 Termo utilizado pelo Museu de Arte do Rio para se referir a sua vizinhanca.
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por fim, mapear e examinar os procedimentos adotados pelo MAR que proponham e

viabilizem a participagcao dos publicos antes, durante, em paralelo e apos a exposicao.

O decorrer da pesquisa, assim como o cumprimento destes objetivos, foi
sensivelmente afetado a partir de margo de 2020. Nestes tempos, as diferengas e
disparidades sociais ficaram mais evidentes do que nunca. Recairam sobre as
consciéncias, entdo, muitos questionamentos, incertezas e ansiedades. Uma ameaca
invisivel parou um mundo que corria em velocidade fugaz, com seus fluxos
interminavelmente ageis de informagdo; um mundo composto por muitas classes,
opinides e sistemas. Mas, mais importante que tudo isso, um mundo constituido de

pessoas.

O fator humano, téo fragilizado diante das ameagas da Covid-19, pareceu e
ainda parece, em muitos momentos, ser deixado de lado por poderes governamentais
e forgas sociais. Porém, ha ainda pessoas. Pessoas dispostas a compartilhar de si, de

doarem seus esforcos pelos Outros — todos aqueles que estao além de nés mesmos.

Nesses conflitos, disputas e tensdes, perguntamo-nos: por que debater museus
sob a perspectiva da museologia enquanto tantos lutavam, e ainda lutam, para
sobreviver? Seja a doenga, seja a falta de solidariedade, seja a auséncia de condi¢des
minimas de se alimentar ou prover suas familias? Como analisar museus, arte, publicos,
Democracia Cultural e participacdo poderia colaborar para fazer a diferenca em um

mundo que colapsava diante dos olhos?

No entanto, com tanto sendo posto em xeque, a resposta surge de maneira direta

e explicita: as pessoas.

Sao as pessoas que constituem este mundo onde vivemos. Muito mais que
objetos, técnicas ou conceitos, sdo as pessoas que constituem os museus, com suas
histérias, ancestralidades, estéticas, manifestagbes e potencialidades. Elas mesmas,
em seus multiplos olhares e possibilidades, inclusive e especialmente, aqueles que de

alguma forma nao se veem representados nestes espagos.

Os publicos, em suas diversidades, sdo a centralidade dos museus — ainda que
isso precise ser reiterado incansavelmente —, e tem, justamente, 0 museu como o
cenario onde a relagdo do homem com o objeto potencialmente se estabelece
(GUARNIERI, 1981). E nas exposigbes e nas iniciativas museais que a relagdo é

iminentemente construida.

Desta maneira, como recorte para esta investigacao, propomos o estudo de caso
da Exposigao “O Rio do Samba: resisténcia e reinvengao”, aberta ao publico de 1° de

abril de 2018 a 30 de abril de 2019, ocupando o 3° pavimento do pavilhdo expositivo do
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Museu de Arte do Rio, expandindo-se também para outros espagos do equipamento
cultural. Assim, serdo analisados aspectos como pesquisa, desenvolvimento, curadoria
€ iniciativas comunicacionais e, principalmente, a propria exposicéo, buscando desvelar

nestas instancias a ocorréncia de processos participativos.

Junto a afligdo da pandemia, o Brasil encontra-se em um momento ainda mais
complexo, que envolve também uma crise politica que polariza a sociedade. Setores
como a cultura e a educagéo vem sendo tratados em regime de desmonte, de forma a
esterilizar qualquer potencialidade de investimento e criagdo sob éticas inclusivas,
progressistas ou democraticas. Também compde esta paisagem os modelos de gestao
que priorizam fatores politicos e econdmicos em detrimento da sociedade, da memaria

e da presenca.

Em cenario tdo adverso, a pesquisa se justifica, portanto, pela possibilidade de
examinar e desbravar o universo de um museu de arte que tem em sua missao, visédo e
valores voltados para uma construgdo democratica e participativa, bem como verificar a
aplicagdo — ou nao — deste horizonte em suas ag¢des, como forma de entendimento e
estreitamento das relagdes entre instituicdo, cole¢des e publicos. Assim, o estudo se da
através da exposigao, que essencialmente age em prol de um museu com fungéo social
inclusiva e participativa, libertando-o do distanciamento simbédlico para com a
sociedade, e assim, legitimando sua existéncia de multiplicar os saberes,
permanecendo vivo e atuante “a servico da sociedade permanentemente” (ICOM,

2015), e posicionando os publicos na centralidade das prioridades do museu.

E justamente em func&o deste panorama que pesquisar museus e museologia é
tdo importante: ir além da ideia — tdo presente no imaginario social — de museu como
deposito (POULOT, 2013), reprodutor de um estatuto narrativo hermético, hegeménico
e verticalizado, afastado da realidade da pulsacdo da cultura e da vida, o que é
potencializado no caso de instituicbes que se dedicam a tratar linguagens artisticas de
formas, muitas vezes, distantes de muitos, tal como denunciado por Bourdieu e Darbel,

ainda na década de 1960, e ainda hoje muito frequente.

Para isso, traremos como horizonte utépico a Democracia Cultural, que
empreende em favor de uma participagéo co-laborativa, reforgando, justamente, o
carater criador dos publicos e suas particularidades e narrativas, atingindo lagcos de

afetividade e pertencimento e vendo nos publicos muito além de estatisticas.

E de importancia alicercal discutir a exposigdo como “ponta do iceberg” (CURY,
2005), abarcando os processos internos de aquisi¢éo, conservagao, pesquisa e gestao

pelo aspecto social, na priorizagdo do direito & memoria, & cultura e a educagéo, ja



21

garantidos na Constituicao Federal de 1988. Para isso, reconhece-se a importancia das
politicas publicas de democratizacdo da cultura, e a validade da aplicacido dessas
politicas culturais. No entanto, a politica publica ndo pode ser encarada como medida
Unica ou método suficiente para que os museus cumpram sua funcdo social,
principalmente sob a 6tica da anulagéo das contribui¢des culturais subalternas, dando

continuidade ao apagamento da importancia dos “movimentos de trocas” (LIMA, 2010).

Desta maneira, a pesquisa vem a contribuir nos estudos do campo da
Museologia, sobre a participacdo dos publicos em museus de arte, mas principalmente
para compreender este campo como basilar para o desenvolvimento sociocultural
brasileiro, e por consequéncia, transpor abismos que afastam os cidaddos das
instituicdes culturais e, tendo como resultado, reflexdes criticas a pratica museal

enquanto agente transformador da sociedade.

A pesquisa, por seu desenho, vincula-se a linha 1, intitulada “Museu e
Museologia”, uma vez que trata de conceitos da Teoria da Museologia em articulagédo
com outros campos do conhecimento como Arte, Sociologia, Antropologia e Politica.
Também, por partir da analise das exposi¢coes e demais iniciativas comunicacionais
derivadas do ato expositivo em perspectiva relacional e de participagado dos publicos,
experimentando a proposta do Museu de Arte do Rio de transpor os muros simbdlicos,
deslocando-o de um sistema tradicional que tem o museu como centro e a populagao
como entorno, em diregcdo a uma relacdo horizontal e co-laborativa na producéo de

valores culturais.

Assim, abrangéncias da Linha 1 sdo abarcadas de maneira multipla, como por
exemplo, nos contatos e tensdes entre Museu e sociedade, modelos conceituais e suas
relagdes com o corpo social, sistemas simbdlicos, semiologia, construgao, e por fim,
constituicdo e analise da narrativa museoldgica, junto as narrativas expositivas inseridas

neste contexto.

Desta forma, também associa-se ao projeto de pesquisa “Papéis, Lugares e
Expectativas dos Publicos nos Museus Contemporaneos: comunicagao, curadoria e
gestao museoldgicas diante de novos olhares do/sobre os publicos dos museus”, que
parte ideia de que a relagéo publico(s)-museu é central aos museus e a Museologia na
contemporaneidade, e cujo objetivo € compreender a relevancia e de que modo se da
a participacdo dos publicos em aspectos relacionados a comunicacido, tomada de
decisdes de curadoria e gestdo de museus. O projeto, bem como esta pesquisa, passa
por conceitos como musealizagdo e musealidade para compreender as agendas social,

critica, reflexiva e participativa, que vem sendo reconhecidos como novas dindmicas
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empreendidas pelas/nas/por meio das/junto as instadncias museais em favor dos

publicos.

O cendério de viabilidade da pesquisa sofreu fortes impactos em fungdo da
pandemia global de Covid-19 — e do decorrente isolamento social e da paralisagéo das
atividades dos museus como medida sanitaria para a contencido da disseminagao da
doenga. No entanto, foi possivel acessar arquivos e documentos (institucionais ou néao),

bem como bibliografias especificas em repositorios e bibliotecas on-line.

A pesquisa foi viavel em fungdo da disponibilidade de acesso a documentagao
institucional do Museu de Arte do Rio e demais materiais relativos ao recorte
apresentado. Isso inclui, a saber, Relatérios Gerenciais e Relatérios de Gestao, arquivos
documentais e fotograficos, planilhas, materiais de divulgacdo, Planejamento
Estratégico, Contrato de Gestéo, estatutos, atas, codigo de conduta e ética. Tal acesso
€ assegurado pela Lei de Acesso a Informagao N°12.527 de 18 de novembro de 2011,

e é apresentado em sua maioria nos sites do MAR, SMC e IO.

Por fim, a pesquisadora dispds de dedicagcdo exclusiva a execucdo da
investigagdo, com o apoio da CAPES via concessao de bolsa de estudos do Programa
de Demanda Social (DS), que assegura acesso a internet e a computador pessoal,

essenciais para a conclusao deste estudo.

Como metodologia para o desenvolvimento da pesquisa, partiu-se da articulagao
de conceitos da Teoria da Museologia, tais como publicos (MAIRESSE, 2005, MORAES,
2019, LOPES, 2006, KOPTCKE, 2012, MOREIRA, 2007), exposigdo (CURY, 2005,
2012, SCHEINER, 2003, BOLANOS, 2006, FRANCO, 2018) e a “triade” musealizagéo,
musealia e musealidade (ARAUJO, 2019, BRULON, 2016, 2018, CURY, 2020,
MENSCH, 2004, LIMA, 2015, MORAES, 2014), Fato museal (GUARNIERI, 1981,
BRUNO, 2010), e, acepgbes politicas e sociolégicas sobre Democracia Cultural
(LOPES, 2007, COELHO, 1997, CHAUIi, 2006, FRANGCA, 2018, SAMPAIO;
MENDONCGCA, 2018), aplicados ao estudo de caso a ser realizado no Museu de Arte do
Rio.

No recorte da exposicado “O Rio do Samba: resisténcia e reinveng¢ao”, e com o
objetivo de analisar e debater a participagdo dos publicos, foram examinados
documentos institucionais publicizados (ver ANEXOS), como ja citado. No entanto, as
entrevistas idealizadas a priori ndo puderam ser realizadas em fungcéo da nao resposta
do Museu de Arte do Rio aos contatos feitos. Como forma de solver este obstaculo,
realizou-se um levantamento autbnomo de dados e informacdes, valendo-nos de

recursos digitais como o InternetArchive e consulta as redes sociais do Museu. Para
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além, foi realizada uma entrevista, no formato remoto, com Clarissa Diniz, curadora de
O Rio do Samba. O contato com a profissional se deu através da participagédo desta
autora em um curso ministrado por CD® na Escola Visuais do Parque Lage, onde, no
momento de partilha das angustias e tensdes por falta de retorno do MAR, a curadora
prontamente se ofereceu a conversar e colaborar com a pesquisa, o que foi facilitado

pelo fato de ndo ter mais vinculos com o Museu de Arte do Rio desde 2018.

Explicitamente, foi feita uma analise descritiva da exposi¢ao através de catalogo,
imagens, registros documentais, da entrevista com Diniz e do levantamento auténomo,
para uma aproximagao com o objeto e compreensdo das técnicas, metodologias,
instrumentos e procedimentos participativos no desenvolvimento das praticas no

Museu, com base nos modelos sugeridos por Ennes (2008).

Portanto, para apontar os caminhos metodolégicos a serem adotados, foi feita
uma primeira etapa de pesquisas bibliograficas em livros, revistas, artigos e demais
publicagbes académicas dos campos da Museologia, Antropologia, Sociologia e
Ciéncias Politicas para a composicdo e debate dos conceitos tedricos a serem
propostos e discutidos no Capitulo 2. A posicdo deste capitulo alterou-se para a
segunda parte por entendermos que uma aproximagdo ao objeto de estudo era

necessaria para apresentar nosso Mar-simbdlico.

Em uma segunda fase, as pesquisas se voltaram a um universo institucional do
Museu de Arte do Rio, aprofundando a exploragdo dos documentos produzidos no
contexto para/da exposi¢cao, bem como a compreensido do “ambiente” onde o museu
esta inserido, que atuou como plano de fundo para a discussao que se seguiria. Assim,
o Capitulo 2 foi produzido antes do Capitulo 1, embora, ainda em sua fase embrionaria,
o desenho da pesquisa ja estivesse estabelecido neste formato. Por fim, no Capitulo 3,
retomaram-se as pesquisas bibliograficas da segunda etapa e em convergéncia com as
informacdes levantadas no capitulo de entrada, compondo uma construcao critica do
fazer participativo aplicado ao recorte da exposigédo “Rio do Samba: resisténcia e

reinvengao”.

Assim, a tipologia da pesquisa se enquadra como pura e aplicada quanto a
utilizacdo dos resultados, exploratéria-explicativa quanto aos fins, e qualitativa,

documental e com estudo de caso no que se relaciona a natureza do método.

5 Usaremos a abreviatura CD para nos referirmos a Clarissa Diniz. No entanto, como maneira de
manter oculto o nome de outras pessoas envolvidas, e que foram citadas por Diniz, usaremos
MC, ES e MS para estas mencgdes.
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Abaixo, apresentamos um quadro de abordagens e um mapa de literatura, como

sistematizagbes tedrico-metodoldgicas, a fim de nitidificar os caminhos que foram

percorridos nesta jornada.

QUESTAO

Que conceitos do campo da

Museologia sdo observados

na construgdo de um museu

voltado para a democracia
cultural?

O que é a participagdo nos
museus para o campo da
Museologia?

Como foram construidas as
participagdes no ambiente da
exposigao?

Quais sdo os dispositivos
utilizados para viabilizar a
participacao dos publicos em
todas as etapas da
exposicao?

OBJETIVO

Identificar conceitos e
discussoes tedricas no
campo da Museologia que
delineiam a participacéo dos
publicos nos museus rumo
ao horizonte da democracia
cultural.

Problematizar o conceito de
participagéo a luz do campo
da Museologia.

Analisar a exposicao “O Rio
do Samba: resisténcia e
reinvengao” a fim de
compreender as dindmicas
participativas dos publicos.

Mapear e examinar os
procedimentos adotados pelo
MAR que proponham e
viabilizem a participagao dos
publicos antes, durante, em
paralelo e apds a exposig¢ao.

RECURSO
METODOLOGICO

Pesquisa bibliografica.

Pesquisa bibliografica.

Pesquisa arquivistica,
documental e fotografica;

Entrevista.

Pesquisa arquivistica e
documental;

Entrevista.

Quadro 1 — Triangulagéo de recursos metodoldgicos

Musealizagdo, musealia,
musealidade

ARAUJO, 2019

BRULON, 2016, 2018
BRULON, MAGALDI, 2020
CURY, 2005, 2020

LIMA, 2013 e 2015
MORAES, 2014
NASCIMENTO, 2019

ALDEROQUI, 2015 e 2016
BOURDIEU, DARBEL, 2016
HONORATO, 2011 e 2013
KOPTCKE, 2012

LOPES, 2006

LOPEZ, 2013

MAIRESSE, 2005

Pdblicos Exposicdo

ALVES, 2010

CURY, 2005 e 2012
FRANCO, 2018
LORENTE, 2016
SCHEINER, 2001
MORAES, 2017

MORAES, 2018

MOREIRA, 2007
Critica: Nova: Social:

Museologias PADRO, 2003 CANDIDO, 2002 PRIMO, 2014

Adjetivadas LORENTE, 2006 E 2019 VARINE, 2012 MOUTINHO, 2014

NAVARRO ROJAS, 2006

ORTEGA, 2011

LACOUTURE, 1985 SANTOS, 2018

CHAGAS, 1994

Imagem 1 — Mapa de Leitura

BOLANOS ATIENZA, 2006

Fato Museal

GUARNIERI, 1981
BRUNO, 2010

Experimental:
BRULON, 2019

Participativa:
PEREZ RUIZ, 2008
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Por fim, é importante apontar as fraquezas e ameagas desta metodologia de
trabalho, como a ndo obtencao de entrevistas com funcionarios do museu, bem como a
obtencgdo de dados internos sobre a exposigao. Neste cenario, optamos por prosseguir
com os objetivos propostos, contornando esta dificuldade com uma pesquisa paralela
de levantamento e cruzamento de dados, junto a entrevista extra institucional com

Clarissa Diniz.

Assim, narradas as condi¢cbes desta navegagao, apresentamos a organizagao
desta espécie de diario de bordo: a dissertacdo esta divida em trés capitulos,

consideragoes finais e um post scriptum.

O Capitulo 1, intitulado Vou Navegar nas Ondas do Mar, traz no subitem 1.1, O
Porto, um pouco sobre a histéria da regido portuaria, de seu surgimento até a
implementagéo do Projeto Porto Maravilha, onde evidenciamos os conflitos e contrastes
que dele afluiram. Ja no subitem 1.2, O Mar, contamos sobre a implantacdo do Museu
de Arte do Rio — MAR, nosso Mar-simbdlico a ser navegado por estas paginas, até os
dias da exposicao a ser estudada. No subitem 1.3, A Singradura: O Rio do Samba,
fazemos a descrigcao analitica da exposicao, enquanto no 1.4, O Farol: luz para um olhar

avaliativo, aponta-se para uma apreciacéo voltada as questdes semanticas da mostra.

Ja o Capitulo 2, Destino, Mapas e Instrumentos de Navegagéao, apresenta no
subitem 2.1, Instrumentos de Navegacdo, os conceitos da Teoria da Museologia
entendidos como centrais para o estudo. No subitem 2.2, O Horizonte é o Destino: rotas
para a Democracia Cultural, sdo mostradas as constru¢gdes da democratizacdo da
cultura, seus pontos de encontro e afastamento com a Democracia Cultural e o porqué
desta se localizar em um horizonte utépico. Finalizando esta etapa, no subitem 2.3, A
Embarcacdo da Participacao, infiltra-se diversos campos do conhecimento para

construir e manifestar a ideia de uma participagédo museal.

Por fim, no Capitulo 3, Do Canto das Sereias as Gaivotas: navegar é preciso,
demonstramos no subitem 3.1, Ventos de Alheta e Cruzeiro do Sul, as ocasides em que
a participagao ocorreu no MAR antes de O Rio do Samba, junto aos dados levantados
para esta pesquisa e revelacbes de CD sobre a nao-participagdo dos publicos nesta
ocasido. No subitem 3.2, Os Cantos das Sereias, evidenciam-se as contradicbes do
Museu de Arte do Rio quando comparado seu posicionamento institucional versus seu
discurso institucional. Por fim, no subitem 3.3, Tempestades e Gaivotas, demonstra-se
as incongruéncias do Museu diante da analise de aplicacdo conceitual da participacao
museal e maneiras em que a participagao é potencialmente modificadora de um status

quo enraizado no MAR.
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Nas consideragcbes finais, mencionamos os caminhos percorridos e a
importancia de se ter em conta a participagdo como ferramenta e como método de

modificacdo de realidades nas relagdes entre museus e publicos.

Para finalizar, o Post Scriptum — Mensagem na Garrafa, narra acontecimentos
posteriores ao recorte temporal da pesquisa, mas que afetam diretamente sua
compreensao e execucao, trazendo uma mirada coetanea ao que ocorreu em O Rio do

Samba.

Assim, revelados os pontos centrais desta pesquisa, convidamos a navegar com

a pergunta mobilizadora: todos a bordo?
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CAPITULO 1

VOU NAVEGAR NAS ONDAS
DO MAR
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1. VOU NAVEGAR NAS ONDAS DO MAR
“Descendo para o sul, [...] acabava
de varrer da minha viagem a pior espécie
de poeira que uma vassoura pode afastar:

2

a de nunca comecgar.’

(Amyr Klink, Mar sem fim, 2000)

Para iniciar qualquer jornada nautica, um navegante precisa conhecer bem o
porto de onde parte e o mar pelo qual navega. O porto, longe de ser seguro, € ponto de
largada da terra firme, da certeza e das raizes. O mar, a imensidao que nao acolhe, mas
desafia e movimenta. Ja cantava o dito popular: “mar calmo nunca fez bom marinheiro”,

mas conhecer as realidades da navegacao pode proporcionar uma jornada mais segura.

Assim, neste capitulo, serdo apresentados O Porto, uma ronda pelas
complexidades do Projeto Porto Maravilha, que tem em um de seus objetivos O Mar
simbdlico por onde se navega: O Museu de Arte do Rio — MAR. Por fim, na imensidao
deste Mar, é preciso estabelecer A Singradura, o trecho percorrido, que aqui sera a

exposicao “Rio do Samba: resisténcia e reinvengao”.

11. O Porto
A Histdria, disciplina que é estudada na vida escolar e académica, se confunde
com as histérias dos portos pelo mundo, e ndo seria diferente com o Brasil e,
especificamente, com o Rio de Janeiro. Desde os movimentos de colonizacdo, a
dominagao e ocupacao destes novos territérios, a producdo e movimentacido de
produtos, o sequestro e trafico de pessoas escravizadas... Todos estes fatos estido
atrelados de maneira intima ao Porto do Rio de Janeiro, mas também as comunidades

que se instalaram e desenvolveram na regido do entorno portuario.

Desde muito tempo, os portos se configuram como um “coragao” que influencia
e age nos processos de conformagao urbana, atrelados a um sistema de trocas de bens,
servicos e consumo, mas também na resisténcia e producdo de culturas e suas

manifestag¢des. E este, como todo porto, sera o lugar de onde se parte para uma jornada.

Nao é possivel precisar uma data exata que marque a existéncia do porto do Rio
de Janeiro, mas ja em janeiro de 1502, o navegador portugués Gaspar de Lemos
“descobre” a baia onde, em 1565, foi criado o primeiro assentamento jesuita neste

territorio, ndo sem disputas e aliangas com os povos indigenas que ja habitavam a terra.
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Tal ocupacao se consolidou em 1567 com a edificacdo de “uma pequena cidade
fortificada” (GONCALVES, COSTA, 2020), no alto do Morro do Castelo — que fomentou
o nome do morro — e o0 assentamento, também, nas partes baixas, entre o Morro de Sao

Bento, Morro de Santo Antbnio e Morro da Conceicao.

Para o estabelecimento da col6nia, este era um espago fundamental de
consolidacéo territorial pela proximidade ao mar, tanto pela chegada de colonos e
produtos europeus (tecido, podlvora, tabaco, etc.), quanto como entreposto de
escoamento da producdo colonial, com énfase na exportagcdo de produtos como pau-
brasil, agucar, café, metais, etc., vindos também das Minas Gerais e do Vale do Paraiba.
Dentre as atividades principais, o trafico e venda de pessoas africanas escravizadas,
que “no periodo de 1826 a 1830, estima-se que aportaram 96 navios por ano, ou seja,
praticamente dois navios em média por semana, cada um deles desembarcando cerca

de quatrocentas pessoas escravizadas” (Ibid.).

Este fato foi um dos agentes que fez com que a localizagéo do porto fosse se
alterando conforme a ocupacao do espago do entorno, que como dito, iniciou-se nas
proximidades do Morro do Castelo e hoje se localiza no bairro do Caju. O movimento
inicial foi feito apés a chegada da familia real portuguesa, em 1808. As aguas rasas
deste primeiro porto obrigavam as embarcagbes de maior tamanho, das travessias
transatlanticas, aportarem distantes da terra e os passageiros serem realocados em
barcos de menor volume. Junto a isso, a abertura dos portos as “nagbes amigas” fez
com que as atividades portuarias fossem deslocadas para areas mais distantes do
centro, “em direg&o ao litoral da Prainha, Valongo e Gamboa” (LAMARAO, 2006), onde
também se “instalaria o complexo vinculado ao comércio de pessoas escravizadas,
compreendendo um lazareto, cemitério e locais de venda e preparacao para a exposi¢ao
publica dessas pessoas” (GONCALVES, COSTA, 2020).

A importancia adquirida [...] dentro do conjunto das atividades
portuarias da cidade é atestada pelo decreto de 21 de janeiro de 1809,
do principe dom Joao, que previa o aforamento dos terrenos da praia
da Gamboa e do saco dos Alferes para a construgdo de armazéns e
trapiches destinados a recolher trigo, couros e outros géneros, medida
de alto alcance econémico, pois até entdo a cidade nado tinha um porto
especial para embarque e desembarque de mercadorias. Outra
iniciativa do principe regente nesse sentido foi a construgao de um cais,
na praia do Valongo, com rampas e escadas para facilitar o embarque
e desembarque (LAMARAO, 2006).

Estava, portanto, estabelecido o Cais do Valongo.
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Em 1843, por ordem de dom Pedro I, esta configuragdo do porto é aterrada e
remodelada para a chegada de Tereza Cristina Maria de Bourbon, imperatriz do Brasil,

ganhando a alcunha de Cais da Imperatriz.

Segundo Guilherme Leite Gongalves e Sérgio Costa (2020), a proibigao definitiva
do trafico de pessoas escravizadas, em 1850, esvazia o porto de uma de suas fungdes
fundamentais. Esta populagcédo, em parte, foi absorvida pela produgéo cafeeira, e mais
uma vez, o porto tem atuagéo fundamental, desta vez no recebimento de mao de obra
imigrante livre. Muitos daqueles que permaneceram no centro urbano do Rio de Janeiro,
estabeleceram residéncia nos morros e corticos da regido central e trabalhavam na

estiva e outras atividades também relacionadas ao porto.

Outro agente significativo foi a chegada de um grande contingente de

escravizados libertados vindos de Salvador.

Ao chegar ao Rio, eles se estabeleceram a principio na Saude, o antigo
Valongo, onde a moradia era barata e o porto oferecia oportunidade de
trabalho bragal. Em comum, tinham uma identidade mais definida:
negros de origem sudanesa, eles chegavam de Salvador trazendo uma
ampla experiéncia tanto cultural, com sua participagdo em grupos
festeiros, como religiosa, nos candomblés (GONCALVES, COSTA,
2020).

Estas pessoas estabeleceram-se, a partir dos anos de 1870, na area que
abarcava as freguesias da Gamboa, Santo Cristo, Saude, Santana e Cidade Nova, e

ficou conhecida como a Pequena Africa, sendo esta uma:

Expressdo usada pelo escritor Roberto Moura, baseado numa
afirmagdo de Heitor dos Prazeres (“A Praga Onze era uma Africa em
miniatura”, cf. Alencar, 1981: 20;80), para designar a base territorial da
comunidade baiana do Rio de Janeiro [...] que se estendia dos
arredores da antiga Pragca Onze até as proximidades da atual Praga
Maué [...] constituindo-se em importante polo concentrador de
multiplas expressdes da cultura afro-brasileira, da musica a religido, a
Pequena Africa foi o bergo onde nasceu o samba em sua forma urbana
(LOPES, SIMAS, 2015).

Ainda como fatores da tomada populacional da zona portuaria do Rio de Janeiro,
os combatentes da Guerra de Canudos ocuparam as encostas do Morro da Providéncia,
apos a promessa nao cumprida pelo governo de providenciar moradia na cidade
(FIGUEIREDO, 2005), o que acabou designando o nome Favela em fungédo da
vegetacao faveleira, encontra na area de batalha. Da mesma maneira, muitas familias
despejadas do Morro do Castelo, em fungao das operagdes de desmonte no inicio do

século XX, assentam-se nos morros do entorno do porto.

Como consequéncia destes movimentos de tomada da regido como moradia,
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Os morros adjacentes a regido portuaria tornaram-se entdo um espago
de sociabilidade, vivéncia e resisténcia da populacdo pobre e negra.
Ali, essas pessoas moravam em casebres, corticos e favelas;
trabalhavam nos servigos de carga e descarga do porto; professavam
seus costumes, dangas e religido; reuniam-se em associagbes de
trabalhadores da estiva. Esse ambiente expressava o elo entre as
praticas da cultura afrodescendente, o lugar do trabalho e a
organizagdo politica dos moradores. Assim, as casas de cultos
religiosos africanos eram, ao mesmo tempo, residéncia de estivadores
e local de festas. Do mesmo modo, importantes associagbes de
trabalhadores, como a Sociedade de Resisténcia dos Trabalhadores
em Trapiches de Café, constituidas macicamente por negros,
organizavam os ranchos de carnaval (GONCALVES, COSTA, 2020).

Foi neste contexto que, na gestédo do prefeito Francisco Pereira Passos (1902-
1906), inicia-se um projeto de ideologia modernista que mirava a ruptura com a estética
e os costumes coloniais, atuando através da repressdo de qualquer manifestagdo que
fosse contra seus “ideais civilizatérios”, para “promover uma industrializagdo imediata e
a modernizagado do pais [que] eram metas da nova elite republicana” (MALLMANN,
2010). Fortemente inspirado no modelo francés de uma Paris burguesa do final do
século XIX, intervencbdes como a derrubada do Morro do Castelo se justificavam pelos
discursos higienistas e eugenistas, que condenou os morros da cidade por implicarem
a permanéncia dos miasmas — maus odores presentes da cidade, que segundo os
médicos da época, eram os responsaveis pela proliferagao das doencgas. Este projeto
alcangava também as praticas de festejos como o entrudo, que nos dias que antecediam
0 inicio da quaresma, os brincantes atiravam farinha, limées de cheiro e agua, uns aos
outros (ARAUJO, 2011). Tal pratica foi proibida por Pereira Passos, dando origem ao

carnaval moderno.

Gongalves e Costa (2020) fazem um importante apontamento sobre o dito
“carnaval moderno”, sendo necessario diferenciar o carnaval que se popularizou no
século XX e “hasceu dos chamados ranchos carnavalescos da regido portuaria, do
carnaval de mascaras da segunda metade do século XIX transportado de Veneza para
os salbes da elite carioca”, separando as festas populares e negras de rua, que incluem

o entrudo, e as festas de saldes, brancas e elitizadas.

A reforma urbana — e por que nao de costumes — executada por Pereira Passos
nao foi a unica transformagdo que a regido do porto sofreu no século XX, sendo
importante citar, como exemplo, a construgdo da Avenida Presidente Vargas: uma via
de 16 pistas que dividiu severamente a zona portuaria do restante da cidade, isolando-

a geopoliticamente.

Ja no século XXI, mais precisamente em dezembro de 2009, um més apds o

anuncio que o Rio de Janeiro seria sede dos Jogos Olimpicos de 2016, foi langado o
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Projeto Porto Maravilha — PPM. Desenvolvido na gestdo do prefeito Eduardo Paes
(2009-2016), a tentativa de uma agdo urbanistica na regido portuaria havida sido
também objetivos dos prefeitos antecessores, César Maia (1993-1996 e 2001-2008) e
Luiz Paulo Conde (1997- 2000).

Conde e Maia realizaram projetos como o Programa de Assentamentos
Populares do Rio de Janeiro (PROAP), conhecido como Favela-Bairro, cujo objetivo era
implantar servigos publicos, infraestrutura e politicas sociais nas comunidades,
integrando as favelas a cidade, por obras executadas pela Secretaria Municipal de
Urbanismo, Infraestrutura e Habitagdo. O programa durou até 2017, quando foi
descontinuado pela gestdo de Marcelo Crivella, ja em sua quarta fase, que abordaremos

mais adiante.

Logo apos sua eleicdo para o segundo mandato, em 2000, Maia inicia a tentativa
de trazer uma filial do museu Guggenheim para o Rio de Janeiro, instalando o museu
no pier da Praga Maua, condicionado também a criagdo da Cidade do Samba e a
urbanizagdo do Morro da Providéncia. O projeto acaba ndo se concretizando e
rendendo, em 2015, uma condenacéao de ressarcimento de dois milhdes de délares ao
municipio, por César Maia e pela Fundagéo Solomon R. Guggenheim, por ndo haver

licitagdo para o estudo de viabilidade feito pela instituigdo em 2002 (EXTRA, 2015).

Ao retomarmos o Projeto Porto Maravilha, € importante, portanto, noticiar que

nao se tratava de um projeto inédito em sua forma, mas talvez em aplicagao e apelo.

Seguindo o esteio de projetos desenvolvidos ao redor do mundo, como
Baltimore, Bilbao, Atenas e Buenos Aires, o Rio de Janeiro é langado em uma corrida
para criar seu cluster criativo. Este conceito, sob a definicdo da Fundacdo Serralves,

dispde que:

tém metas quer de natureza social, quer de natureza empresarial,
objectivos culturais bem como de expansdo. Um cluster criativo inclui
empresas sem fins lucrativos, instituicbes e equipamentos culturais,
artistas individuais, a par dos parques cientificos e media centres. Os
clusters criativos s&o lugares para se viver e para trabalhar. Locais
onde os produtos culturais sdo consumidos assim como produzidos.
Estdo activos 24 horas para trabalho e lazer. Eles alimentam-se da
diversidade e da mudanca e prosperam nos ambientes multiculturais
urbanos que possuem caracteristicas locais proprias, mas estao
também conectados com o mundo (FUNDACAO SERRALVES, 2015).

Para a autora Ana Carla Fonseca (2015), os debates sobre clusters criativos
afluem “na convergéncia entre as propostas de economia criativa e cidade criativa”
Alimentando-se de ideias do cluster empresarial, a vertente criativa assume

configuragdo propria como “detentora de caracteristicas especiais e capaz de



33

desempenhar papel peculiar no contexto urbano, orquestrando potencialmente as
dimensdes social, econdmica e cultural” (Ibid.), sendo conformado como um complexo
geolocalizado de equipamentos e manifestagbes culturais, dentro de um circuito
especifico, e que interpreta a cultura como um capital que referencia e direciona a
prépria atuagdo do mercado financeiro. O valor simbdlico atribuido ao cluster legitima e

complementa o valor econdmico da regido através da distingéo.

Para adequar-se a ideia de uma cidade criativa que contém seu cluster, o turismo
acaba sendo também uma grande forga motriz, que se vale de estratégias organizadas

em quatro bases. Sao elas:

1) Infra-estruturas icénicas — criagdo de icones arquitectonicos para
atracgao de visitantes (ex. Guggenheim de Bilbao); 2) Mega Eventos —
ser palco de eventos de larga escala (ex. Jogos Olimpicos); 3)
Tematizagédo — criagdo de um tema como base da narrativa local; 4)
“Garimpagem” do Patrimonio — uso dos recursos do passado para
ancorar a dinamica turistica (ex. Veneza) (FUNDACAO SERRALVES,
2015).

O titulo de cidade criativa vai muito além da mera auto declaragéo como tal. Este
€ um status conferido pela UNESCO para aquelas cidades que integram sua cultura
como um ativo econdémico, e divide-se em 7 areas de atuacédo principais: Artesanato e

Artes Populares, Design, Cinema, Gastronomia, Literatura, Musica e Media Arts.

Atualmente, 246 cidades de 80 paises integram essa rede mundial de
cooperagao entre os que encontraram na criatividade “uma dire¢do estratégica e um
impulsionador para a regeneragao e o desenvolvimento urbano sustentavel” (UNESCO,
2020). No brasil, 10 cidades integram a Rede de Cidades Criativas: Belém (PA),
Florianépolis (SC), Paraty (RJ) e Belo Horizonte (MG) em gastronomia; Brasilia (DF),
Curitiba (PR) e Fortaleza (CE) em design; Jodo Pessoa (PB) em artesanato e artes

populares; Salvador (BA) em musica; e Santos (SP) em cinema.

O fato de uma cidade como o Rio de Janeiro, considerando seu aporte turistico
e diversidade cultural, ndo ter o titulo — ou mesmo nao ser uma — cidade criativa, pode
ser considerado como uma das motiva¢des da corrida pela visibilidade global que é
desencadeada por esse reconhecimento, unido aos eventos esportivos de 2014 e 2016,
aos investimentos internacionais incorporados a cidade e potencializados por este

conjunto.

O movimento de criagdo e insercdo de um cluster no coragao historico e
econdmico da cidade ndo pode ser visto com a ingenuidade de o reconhecimento da

cultura ser a Unica forga incentivadora do processo. O mercado, o lucro e a insergdo em
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um sistema capitalista neoliberal, neste caso, compdem os parametros reais e isto pode

ser observado, inclusive, no formato de implementagao.

Em sua exposigao inicial, a Companhia de Desenvolvimento Urbano da Regido
do Porto do Rio de Janeiro (CDURP) apresenta um plano estratégico do PPM com os
modelos de financiamento e gestado, configurando uma operagéo consorciada através
de parceria publico-privada (PPP), que abarca uma area 5 milhdes de metros quadrados

nos bairros do Santo Cristo, Gamboa, Saude e Centro - SAGAS.

O projeto de 2009 fala sobre a criagdo do Museu do Amanha e da Pinacoteca do
Estado do Rio de Janeiro, mas em 2011 este ultimo ja € nomeado como Museu de Arte
do Rio. Além destes equipamentos culturais, o plano estratégico versa sobre as
principais obras e servigos a serem executados, como a demolicdo do Elevado da
Perimetral, implantacdo do Veiculo Leve sobre Trilhos — VLT, vias reurbanizadas e
novas vias criadas, calgamento, obras de agua, esgoto e drenagem, iluminagao publica,
coleta de lixo e “manutencdo e conservagdo de pontos e monumentos turisticos,
historicos e geograficos” (RIO DE JANEIRO, 2020).

No entanto, da execugao do projeto também foram produtos a desapropriagao
de moradias, um extenso processo de gentrificagdo (conceito a ser explicitado mais
adiante) e de especulagado imobiliaria que resultou na impossibilidade de familias
manterem suas casas naquela regido. As remogoes feitas, principalmente, no Morro da
Providéncia, sob a chancela da 32 fase do Favela-Bairro, agora chamado Morar Carioca,
foram simbolicamente violentas. Segundo relatos no Dossié do Comité Popular da Copa
e Olimpiadas do Rio de Janeiro (2012), familias amanheciam com as portas pichadas
com a inscrigdo “SMH” e um numero, que marcavam as casas que seriam demolidas
para a execugdo das obras. As letras, que significavam Secretaria Municipal de
Habitagdo, foram reinterpretadas pelos moradores por “Saia do Morro Hoje!”, em
referéncia ao ocorrido em 1808, quando as letras “P.R.” eram pintadas nas portas das
casas nos dias que sucederam a chegada da familia real portuguesa, e entdo os
moradores tinham 72 horas para abandonar suas moradas — com tudo dentro — para
que os nobres pudessem ocupa-las. P.R, Principe Regente, foi naquela época,
satirizado por “Ponha-se na Rua” (COUTO, 2017).
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Fachada de casa marcada com a sigla SMH e um ndmero, mostrando que seria demolida, no
Morro da Providéncia. Fonte: Férum Comunitario do Porto.

A falta de dialogo e de participagéo popular, somados a desinformagao, foram
sintomaticas neste episodio, e acabou gerando resisténcia — e certa repulsa — da
populacao dos bairros afetados em relagcao ao PPM.

E singular e muito importante observar o uso da linguagem empregada nos
documentos do Projeto. Termos como revitalizagao, requalificagédo, ressignificagao e
reurbanizagéo sao recorrentes, e todos apontam justamente para uma marginalizacao,
deslegitimacgao, subestimagao das populagdes da area, suas historias e manifestagdes
culturais, bem como as “vidas” e as memoarias do proprio territério. Tais palavras fazem
parte de um léxico neoliberal que minimiza as violéncias do Estado e do Mercado em
favor do capital.

Bruno Pereira do Nascimento (2019) faz um importante apontamento sobre estes
termos, uma vez que “valorizam antes o substrato material do espago como produto, e
ndo como uma relacdo social a ser problematizada”. E é no negligenciamento destes

significados que esta o grande “mérito” do conceito de gentrificagao.

Desenvolvido por Ruth Glass em 1964, a nogéo de gentrificagdo — embora sua
manifestagao pratica seja muito anterior — trata de um fenébmeno de modificagéao do perfil
socioecondmico de moradores de uma determinada regido, onde uma classe menos
abastada é “removida” em detrimento de uma apropriacdo espacial por classes mais
privilegiadas. Este processo ocorre em regides estigmatizadas pelo abandono,
insalubridade, violéncia e aspecto deteriorado — fruto de anos de descaso do poder

publico —, mas que possuem potencial econdmico pela ocupagao do entorno, e através
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de investimentos, passam por reestruturagdes para atender a demandas dessa nova
populagao. Nascimento (2019) ainda completa que “visa-se, em ultima analise, a ampliar

a circulagao de capitais nos bairros impactados, mesmo que a elevados custos sociais”

Ainda sobre linguagem adotada pelos 6rgdos governamentais e alimentadas por

este |Iéxico neoliberal, Simone Pondé Vassallo traga um importante paralelo:

Nos primeiros anos de divulgagéo do projeto, em 2009 e em 2010, os
discursos da prefeitura e da grande imprensa definiam a localidade a
partir de termos como “vazio”, “isolamento” e “degradacdo”, o que
justificava a sua revitalizagdo e modernizagdo. E interessante o
paralelo com o imaginario sobre o sertdo durante a Primeira Republica,
entdo associado ao vazio, ao isolamento, ao abandono e ao atraso [...].
O mito do sertdo como espago vazio justificava as tentativas de
modernizagao, civilizagado e incorporacdo a vida nacional. [...] uma das
mais expressivas afirmagbes do movimento sanitarista da Primeira
Republica era de que “o sertdo do Brasil comeca onde termina a
Avenida Central”. E é justamente onde se encontra a regido portuaria,
historicamente habitada por setores marginalizados da populagao!
Portanto, encontramos nos atuais discursos a reelaboragdo de um
imaginario bem mais antigo e persistente em torno de locais
classificados como “vazios” e ‘“isolados” que precisam ser
‘modernizados” e ‘“integrados”. A regido portuaria parece ser
historicamente englobada por essas representagbes (VASSALLO,
2014).

O cenario era de repercussdes negativas, desconfianga popular, noticias sobre
corrupgao nas transacdes de vendas de Cepacs® e o envolvimento em escandalos das
construtoras ligadas ao projeto. A finalizagdo das obras dos museus e a “redescoberta”
arqueoldgica do Cais do Valongo — junto a sua indicagédo e integragdo na lista de
Patrimdénio Mundial da UNESCO —, reacenderam a promessa do cluster criativo, que
passa a considerar a cultura e o patriménio da regido como ativos econémicos, e de
igual maneira, de legitimacao do préprio Projeto Porto Maravilha. E mais uma vez, o uso
das palavras e conceitos apropriados por tal Iéxico neoliberal trabalha em prol de uma
aprovacao social, em tom de benfeitorias e melhorias, daquilo que possui valor essencial
para o mercado, tendo como exemplos as ideias de “criativo” e ”colaborador’
incorporados como adjetivagdo fundamental para relagdes impositivas serem mais

docilizadas.

8 As Cepacs (Certificados de Potencial Adicional de Construgéo) “s&o titulos emitidos pela
prefeitura, negociados na bolsa de valores e vinculados a captagéo contingenciada de recursos.
Isto é, a CDURP so6 pode aplicar os recursos captados nas obras previstas na regido portuaria.
Em contrapartida, os compradores dos titulos adquirem o direito de construir além dos limites
normais em areas que receberdo ampliagdo da infraestrutura urbana. As facilidades fiscais e
administrativas oferecidas pela municipalidade ao investidor sdo fatores importantes”
(GONCALVES, COSTA, 2020), como incentivos fiscais e aceleragao na aprovagao dos projetos.
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Assim, relacionando os quatro alicerces da cidade criativa com o que foi
apresentado a sociedade como resultado das obras, é possivel avaliar a conformagao

do cluster criativo:

Exemplo Entrega PPM
Museu do Amanha (projeto de Santiago
Criagao de icones arquitetdnicos por Calatrava)
profissionais de renome p7ara a atracao de AQWA Corporate (projeto de Norman Foster)
visitantes
Mega eventos Olimpiadas do Rio de Janeiro 2016

“Porta de entrada da cidade maravilhosa,
lugar foi escolhido como ponto de partida da

Criagdo de um tema como base da narrativa revitalizacdo da regido do Porto por abrigar

local parte importante da histéria do Rio” (PORTO
MARAVILHA, 2010a).
“Garimpagem” do Patriménio Cais do Valongo, Pedra do Sal, museus, etc.

Julga-se importante citar que o Museu do Amanha, em principio, seria instalado
em dois dos armazéns do porto (5 e 6), mais especificamente em frente ao prédio da
Policia Federal (PORTO MARAVILHA, 2010a). Posteriormente, foi utilizado o espago
do pier, (que no primeiro projeto seria uma praga de convivéncia) onde implantou-se o
projeto do arquiteto espanhol Santiago Calatrava (PORTO MARAVILHA, 2010b). As
alteragbes também aconteceram na instancia da Pinacoteca do Estado do Rio de
Janeiro, que passa a se chamar Museu de Arte do Rio, mudancas estas que sdo
divulgadas no mesmo numero da revista Porto Maravilha (julho de 2010, numero 2), e

implica na formagéao de uma colegao museoldgica.

Por fim, as fungdes portuarias de passageiros seguem no Pier Maua,
endossando a questdo do turismo como alavanca do cluster criativo, e as operacdes

comerciais de carga sao ativas na regido do Caju desde 20 de julho de 1910.

Apobs este breve percorrer historico para conhecer o Porto de onde iniciaremos

nossa jornada simbdlico-nautica, desbravaremos o Mar por onde vamos navegar.

1.2. O Mar
O Museu de Arte do Rio (MAR) foi idealizado para ser uma das ancoras culturais

do PPM. Em uma iniciativa da Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, em parceria com

7 As obras do Museu de Arte do Rio, apesar de envolver a restauracgdo de dois edificios e a
construcdo da onda, desenvolvidos por um escritério de arquitetura de renome no Brasil, ndo
representa a criagcao de tal icone a que o item se refere.
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a Fundagdo Roberto Marinho®, e a participagdo do Instituto Odeon (IO) na
“operacionalizacéo, apoio e execugao de atividades e servigos culturais para a completa
gestao [...] desde a sua concepgao no ano de 2012” (INSTITUTO ODEON, 2021), tendo
a Cdurp como “interveniente pagadora” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2012), o museu &

inaugurado em 1° de marco de 2013.

O MAR foi aberto oficialmente em uma cerimbnia solene, que dentre muitas
autoridades politicas e do universo das artes e da cultura, recebeu a entdo Presidente
Dilma Rousseff, a Ministra da Cultura Marta Suplicy, o governador Sérgio Cabral e 0o
prefeito Eduardo Paes. Com forte esquema de seguranga em fungao destas presencgas,
o museu ficou cercado por barreiras fisicas e humanas, que foram também
impedimentoss para os manifestantes que protestavam contra o fechamento de
equipamentos culturais da cidade e as remogdes no Morro da Providéncia e nas

ocupagdes na regio.

AR, OWPA(OR
MBO DAS GUERREIRAS zuu%;\s
PALMARES CHiQUINHA GONZACR,
REiR0S 5 REANOS, FLOR DT i

PEU

Protesto na inauguracdo do MAR. Imagem: captura de video “Protesto na inauguragéo do
MAR” de Paulista Filmes no YouTube.

Muito simbdlica é a figura de um manifestante em especial: carregando um
cartaz com os dizeres “; PARA QUEM?”, usava um uniforme com sinalizador e capacete

dos trabalhadores das obras do Porto, com o rosto coberto por uma mascara de bate-

8 A Fundacao Roberto Marinho é uma entidade sem fins lucrativos ligada ao Grupo Globo. Atua
na area de educacao, cultura e meio ambiente através de projetos em parceria com entes
publicos e a iniciativa privada. Sob o mote da comunicagao como via de educacgio, esteve a
frente da concepgéo e desenvolvimento de seis museus brasileiros, dentre eles o Museu de Arte
do Rio e o Museu do Amanha. E importante destacar a influéncia deste agente enquanto parceiro
ativo na realizagdo dos museus, justamente, por proporcionar maior visibilidade popular através
dos meios de comunicagao de massa.
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bola — ou Clovis — personagem caracteristico do carnaval carioca que tem, em uma de
suas origens, a narrativa de que escravizados poderiam brincar livremente o carnaval e
bater as bolas em sinal de protesto contra a opressido. Esta manifestacao cultural foi
decretada como Patriménio Cultural da Cidade do Rio de Janeiro em 2012 pelo prefeito

Paes.

Manifestante em protesto na inauguragéo do MAR. Imagem: captura de video “Protesto na
inauguragdo do MAR” de Paulista Filmes no YouTube.

O Museu foi, portanto, inaugurado sob a gestdo do Instituto Odeon, uma
Organizagao Social — OS, sem fins lucrativos, qualificada para a gestdo de
equipamentos culturais. Como um 6rgéao da administragao publica direta que integra a
estrutura da Secretaria Municipal de Cultura (SMC), por meio da Geréncia de Museus,
o MAR é um museu publico, de propriedade da entidade juridica do municipio, bem
como sua administragao, financiamento e demais responsabilidades inerentes. Apenas
a gestdo interna a instituicao é feita pela Organizagdo Social, vencedora de processo
licitatério.

Este modelo de gestado, através de parceria publico-privada (PPP), se da por
meio de Contratos de Gestao celebrados entre a Prefeitura, na figura da SMC e a OS,
onde repasses financeiros sao feitos a partir do cumprimento e alcance das metas e
indicadores de desempenho contratados. Desta maneira, a justificativa para a
terceirizagdo da operacdo do museu é a dinamizagao da gestao, no sentido de contornar
sistemas licitatorios — inerentes a administragao publica — que lentificam e burocratizam

decisdes e as contratagdes de pessoal e servigos. Para além, supre as demandas
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orcamentarias que ndo podem ser pagas com leis de incentivo a cultura® (federal,
estadual ou municipal). No entanto, este mesmo movimento acaba por responsabilizar
a OS pela captagao de recursos para a execugao de projetos como exposigdes, agdes

educativas e demais propostas que possam estar fora do planejamento orgamentario.

Isto significa que existe, em certo grau, uma dependéncia financeira entrelagada,
entre a administragcdo publica e a captagao de verbas privadas por meio de leis de
incentivo via rendncia fiscal, o que muitas vezes, pela necessidade de investimentos,

acaba tornando o museu em uma vitrine para o marketing de grandes empresas.

Como contraponto, como expresso por Claudia Costin, a figura da Organizagao
Social afrente de gestbes, confere ao aparelho de Estado, além da flexibilidade e da
agilidade na solugcdo de demandas, a “abertura a participagdo da sociedade civil”
(COSTIN, 2005). No entanto, questiona-se: quem séo os sujeitos que efetivamente se
langam a participar nestes ambientes de gestdo? Quais interesses estdo em jogo nas
dimensdes e niveis de participagdo que se efetivam? A quem esta participacao
beneficia? Nao pretendemos responder tais perguntas, mas € importante sinaliza-las

como maneira de provocacao e convite a uma reflexao paralela.

E, portanto, sob este modelo, que o Museu de Arte do Rio foi implantado na
Praga Maua, ocupando dois edificios ja existentes: o numero 5, antigo Terminal
Rodoviario Mariano Procépio e Hospital da Policia Civil — tendo abrigado uma delegacia
do DOPS durante o periodo da ditadura militar — de arquitetura modernista e
propriedade do municipio; e o numero 10, o palacete D. Jodo VI, um edificio eclético,
tombado pelo municipio, foco de uma disputa judicial com a massa falida do Banco
Santos (EXTRA, 2009), e cedido pelo Estado para uso por prazo indeterminado (RIO
DE JANEIRO, 2010).

Para os arquitetos contratados para a execucdo deste projeto, o escritério
Bernardes+Jacobsen Arquitetura, o grande desafio era a unido destas duas edificagdes
tdo distintas. Isso aconteceu através das obras de restauracido de ambos os prédios,

junto a criagdo de uma passarela que liga o quinto pavimento do n° 5 ao ultimo andar

% Segundo a Instrugdo Normativa n°® 2, de 23 de abril de 2019, em seu Artigo 10, dispde: “Os
custos administrativos ndo poderao ultrapassar o limite de 15% (quinze por cento) do Valor do
Projeto, sendo admitidas como despesas de administragao para os fins do Decreto n° 5.761, de
2006: | - material de consumo para escritério; Il - locagédo de imével durante a execugéo do projeto
a fim de abrigar exclusivamente atividades administrativas; Il - servigos de postagem e correios;
IV - transporte e insumos destinados a pessoal administrativo; V - contas de telefone, agua, luz
ou de internet, durante a execucgéo do projeto; VI - pagamentos de pessoal administrativo e os
respectivos encargos sociais, trabalhistas e previdenciarios” (BRASIL, 2019). Esta regra também
€ aplicada a leis de incentivo nas esferas municipal e estadual, podendo variar a porcentagem
de acordo com a legislagdo vigente.
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do n° 10. Outro elemento arquitetdnico adicionado ao complexo foi a cobertura suspensa
— ou cobertura fluida, desenvolvida para simular os movimentos das ondas do mar. Seu
processo de confecgcdo envolveu o saber-fazer de carnavalescos e trabalhadores dos
barracdes de escolas de samba da regido portuaria, principalmente da G.R.E.S.
Académicos do Salgueiro, que esculpiram em isopor o molde em tamanho real da
cobertura, sendo instalado e preenchido com concreto. Este movimento demonstra a
adesao/apropriacdo a uma expressao de trabalho inequivoca da area no projeto

arquitetoénico.

Assim, o prédio modernista abriga os setores administrativos e a Escola do
Olhar, e o palacete recebe o Pavilhao de Exposi¢des e areas técnicas, conformando um
percurso expositivo que se inicia no quarto andar e finaliza no térreo. Conforme
informacgoes constantes no Termo de Referéncia anexo ao Edital de convocacgéo publica
de parceria entre a OS e SMC, para a Gestao do Museu de Arte do Rio (2012), observa-

se:

Palacete D. Jodo VI — Espago de

Escola do Olhar exposigoes

. ) o . 1° pavimento: sala de exposi¢éo temporaria
Térreo: bilheteria, loja e cafeteria; dedicada a Arte Contemporanea;

1° pavimento: areas administrativas, sala de 2° e 3° pavimentos: salas de exposi¢des de
funcionarios, vestiarios e copa; meédia e curta duragao;
4° pavimento: sala de exposigéo de longa
duragdo com foco no Rio de Janeiro;

2° e 3° pavimentos: salas de aulas;

4° pavimento: biblioteca, auditério e sala
para palestras;
5° pavimento: auditério, sala de aula,
varanda e rampa de acesso ao Palacete —
prédio de exposicoes;

6° pavimento: cafeteria e varanda;

Cobertura

Ultimo pavimento: Cobertura e Terraco;

Area central: circulagdo vertical — escadas e
elevadores, sanitarios e areas técnicas.
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Diagrama do complexo, 2013. Fonte: Bernardes+Jacobsen Arquitetura.

E importante notar que o Museu — como um todo — se compde no complexo
formado pelos dois prédios. O diagrama acima, captado no site do escritorio de
arquitetura, ao contrario disso, interpreta somente o Pavilhdo Expositivo como “museu’,
restringindo a atuagao sobre este d&mbito e reproduzindo um entendimento simplista do
que é museu. Assim, a despeito da indicacdo do diagrama da empresa responsavel, o
que, de certo modo, revela fissuras discursivas no projeto, reitera-se que o Museu de
Arte do Rio é formado pelo edificio onde se situa a Escola do Olhar e pelo Pavilhdo

Expositivo, além dos setores de trabalho inseridos em ambas as edificagbes.

Sob esta construgao e constituigao fisica, e segundo Paulo Herkenhoff no texto

de abertura do Planejamento Estratégico, o Museu de Arte do Rio se define como

[...] um museu de arte com o foco mais concentrado em processos do
que em eventos. [...] o MAR (Museu de Arte do Rio) concentra-se em
dois eixos de atuagao: atividades curatoriais e educacionais a partir do
conceito classico de museu com as tarefas de colecionar, registrar,
conservar, estudar e expor sob uma 6tica experimental. O binémio
reflete-se nos dois prédios do complexo do MAR — a Escola do Olhar e
o Pavilhdo de Exposicoes. Seu campo sdo as artes plasticas no
contexto da cultura visual contemporénea e de suas implicagdes
ambientais, historicas, socioeconémicas, antropoldgicas e politicas.
(MUSEU DE ARTE DO RIO, 2013).

Neste mesmo documento, que é equivalente ao plano museoldgico da
instituicao, sdo apresentados os principais pontos que regem sua atuagao. Sao eles sua

visdo, missdo e valores.

Missdo: Desenvolver um espago onde o Rio se encontra e se
reinventa através do conhecimento da arte e da experiéncia do olhar,
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com énfase na formacao de acervo e na educacéo. Visdo: Transformar
as relagbes do Rio com a arte em processo de formagao
emancipatoria da cidadania. Valores: Esfera publica: o Mar é de
todos e para todos. Democracia: ter uma escuta ativa da
sociedade. Exceléncia: ser incansavel na busca da qualidade.
Autonomia institucional: guiar a agéo intelectual e administrativa
(modelo de gestdo). Transparéncia: tornar publicos os processos,
acgdes e resultados. Proatividade: na acao cultural e administrativa para
o cumprimento de sua missao (Ibid., grifo nosso).

Portanto, a partir de agora, nossa narrativa se bifurca em duas partes que
formam o todo complexo. Primeiro falaremos da Escola do Olhar e suas especificidades
e, posteriormente, do que foi chamado Pavilhao de Exposi¢des, para entao estas aguas

confluirem novamente.

Ao ser um museu pensado sobre os pilares da curadoria e da educacéo, a Escola
do Olhar (EdO) foi desenvolvida como um eixo estruturante da atividade museal, e atua
na formagao continuada e de forma estreita junto ao Programa Expositivo, se propondo
a criar lagos que “vao além de setor educativo convencional” (MUSEU DE ARTE DO
RIO, 2016). As interfaces entre os projetos da EJO e a colegdo do Museu se da em
multiplos direcionamentos, provocando “praticas compartilhadas”, experimentacdes e

construindo uma agenda “que aprofunda a dimensao publica da arte” (Ibid.).

Dentre as propostas centrais da EdO esta o didlogo e a conexéo direta com

escolas publicas e privadas, universidades nacionais e estrangeiras,
nossos vizinhos da regido portuaria, além de instituicdes, ONGs,
associagdes de bairro, projetos sociais e educacionais, secretarias
municipais, 6rgaos publicos de todas as esferas, grupos de estudos,
coletivos e diferentes atores (Ibid.).

Assim, suas aglBes e projetos estdo voltados a workshops, palestras e
seminarios, programa de visitas, estagios e cursos, inclusive direcionados a curadoria,
e que esta autora, ainda na graduagéao, teve a oportunidade de mergulhar e desvelar
um universo de questionamentos sobre o acesso a arte que foi fundamental para a

construcdo de seu trajeto até esta navegagao.

Para além destas ofertas, a EdO trabalha na formacdo de mediadores e
professores, na produgcdo de conhecimento através do MAR na Academia, na
constituicdo de uma biblioteca referencial nas artes e na histéria do Rio de Janeiro, e no

programa Vizinhos do MAR.

Esta ultima frente nos interessa especialmente, por ter “como objetivo fomentar
o envolvimento e a participagdo da comunidade da regido portuaria nas agbes e nas

atividades realizadas no MAR, fortalecendo os vinculos entre museu e territorio”
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(MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018). Como eixo central deste programa, trés agdes séo
colocadas: Carteira de Vizinho do MAR, que garante gratuidade no acesso ao museu
para moradores da vizinhanga; Oficios e Saberes da Regido, que promove agendas
prioritarias para essa comunidade na participacdo no museu, mas também na criagao
de acgdes entre vizinhos; e por fim, o Café com Vizinhos, realizado sempre no primeiro
sabado do més como “uma plataforma de mapeamento e desenvolvimento de projetos

em conjunto com artistas e produtores culturais Vizinhos do MAR” (Ibid.).

Por fim, e de maneira aberta, é preciso referenciar a atividade da EdO antes
mesmo da abertura oficial do museu. Como relatado por Clarissa Bastos de Oliveira
(2019) em sua dissertacdo de mestrado, foram os agentes da EdO que iniciaram as
movimentagdes de contato com os moradores da regido, atendendo a uma demanda
contratual e de posicionamento institucional colocados pela prefeitura e pela Fundagao
Roberto Marinho. Segundo a autora, a Geréncia de Educagao compreendeu que a
cerimbnia de inauguragéo ndo poderia ser um evento exclusivo a autoridades, mas uma
maneira simbdlica de apresentar e integrar aqueles individuos que de alguma maneira
colaboraram com a construgao — fisica ou subjetiva — do museu. Assim, no final de

semana anterior ao dia 1° de margo,

Optou-se por realizar uma ceriménia de inauguragéo que durasse todo
o final de semana com agendas especificas para cada publico. Assim,
o sabado foi reservado para receber os professores da rede municipal
durante todo o dia, e a partir das 17 horas, abriram o museu para os
artistas e produtores locais. No domingo foram convidados os
moradores da regido, que por sua vez foram contactados em grande
parte por meio do mailing de instituigbes culturais locais como o
Instituto dos Pretos Novos, a Companhia de Mistérios e o Condominio
Cultural [...], mas também por meio de faixas penduradas nas ruas,
panfletagem, carro de som. Nesse dia, também foram convidados
todos os profissionais que trabalharam na obra: eletricistas, pedreiro,
mestre de obras etc. Para essa visita, Janaina Melo [gerente de
educacao a época] entendeu que era preciso criar um mecanismo que
fizesse com que esses moradores ndo fossem apenas para a
inauguragdo e que se sentissem pertencendo ao espago do museu. E
assim surgiu a ideia de criar a Carteirinha de Vizinho do MAR, uma
espécie de cartdo fidelidade que possibilitava que moradores e
trabalhadores da regido portuaria acessassem gratuitamente as
atividades do museu, e que também permitiria ao museu construir uma
rede de contatos com essa populacédo (OLIVEIRA, 2019).

A Escola do Olhar coloca um posicionamento de que “é preciso continuamente
atravessar a educagéao para se chegar a arte” (Ibid.), e assim, a arquitetura do museu
reafirma esta logica: a entrada é pelo prédio da Escola para assim acessar o Pavilhdo

de Exposicoes. Este € um posicionamento interessante assumido pela instituicdo, mas
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é difundido apenas de maneira verbal nos textos institucionais, ficando, em certa

medida, alheio a grande parte dos publicos.

E, dando continuidade, que no Pavilhdo Expositivo desenvolvem-se dois
direcionamentos de trabalho: as ditas areas técnicas, que envolvem a reserva técnica e

seus servigcos de guarda, conservacao e catalogacéao; e as salas de exposigdo em si.

Para iniciar sobre a reserva técnica, o MAR qualifica e organiza sua colegao

através de Nucleos Significativos que, de acordo com texto de 2014, anuncia:

A esses grupos denominamos Nucleos Significativos, pensados sob os
mais diversos pontos de vista técnicos, geograficos, conceituais,
tematicos ou historicos, tais como arte colonial, abstragdo geométrica,
arte conceitual, arte da Amazénia, urbanismo, cultura afro-brasileira,
judaica, islamica, [...]. O conjunto desses Nucleos Significativos
configura o MAR como lugar de um possivel encontro de mundos
(MUSEU DE ARTE DO RIO, 2014).

As obras e objetos que sao adquiridos diretamente (compras, comissionadas ou
por doagdes) pelo MAR sédo “incorporados ao patriménio do municipio” (MUSEU DE
ARTE DO RIO, 2012), cabendo ao museu as fun¢des de salvaguarda, conservagao e
exposi¢cao. Contudo, o sistema do MAR possibilita também a criagdo de fundos
particulares, que fazem a guarda de um conjunto de no minimo 20 obras, e ainda uma
solida politica de intercambio com colecionadores, artistas e outras instituicdes, através
de empréstimos. E importante apontar que o conjunto de colegdes que constituem o
acervo do Museu sao prioritariamente adquiridas através de doagodes, sejam de artistas,
feiras, colecionadores, galerias e demais representagdes dos sistemas da arte, muitas

vezes através de escolhas feitas pelos curadores.

Olu Oguibe, em seu texto “O fardo da curadoria”, aponta para quatro
configuragdes ou papeéis dos curadores na contemporaneidade: o curador burocrata, o

curador connaisseur, o curador corretor cultural e o curador facilitador.

Para adentrarmos nestas descricdes de maneira mais objetiva, é necessario
conhecer a figura primordial por tras da curadoria do Museu de Arte do Rio a época de
sua criacdo. Paulo Herkenhoff é escritor, critico de arte e curador, tendo exercido o
cargo de curador chefe do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1985-1999) e
diretor do Museu Nacional de Belas Artes (2003-2006), dentre outras atividades de
grande relevancia no universo dos museus e da arte. Antes de assumir o cargo como
diretor cultural do MAR, Herkenhoff era conselheiro da Fundagdo Roberto Marinho, o
que, junto a sua biografia, colaborava para uma relagédo de confianga e pouca
interferéncia no que estava sendo desenvolvido para o museu, ainda na fase de
implantagao (OLIVEIRA, 2019).
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Isto dito, € possivel afirmar que Herkenhoff atuou como um curador burocrata e
como um curador corretor cultural. No primeiro papel, que é definido por Oguibe como
autoridade e funcionario institucional, “é fiel a dois fatores principais: primeiro a
instituicdo empregadora; segundo, a arte, a qual define a area de especialidade e
devogado” (OGUIBE, 2004). O corretor burocrata, essencialmente, responde a

obrigagdes determinadas por demandas institucionais, como

ir ao encontro dos interesses do museu [...]; localizar a melhor € mais
promissora ou quase sempre mais popular obra de arte para a
aquisicdo pela instituicdo; monta o mais popular ou o0 mais bem
sucedido display para a instituicao e, relacionado a este ultimo ponto,
especialmente hoje, atrair o maior publico para o museu (lbid.).

Oguibe ainda complementa que quanto maior o poder do corretor burocrata na
instituicdo, maior € o interesse e o comprometimento da proépria instituicido para com as
obras ou artistas selecionados por ele. E neste sentido que se aplica também a
configuragao de curador corretor cultural, apontado pelo autor como um sujeito que “tem
um olho agucado para as obras de arte viaveis, [...] um impulso natural acerca dos
caminhos do gosto ou de demandas populares e uma mente empresarial rapida, capaz

de inserir tais trabalhos nas correntes de reconhecimento e demanda” (Ibid.).

O curador corretor cultural compreende as disposicoes e particularidades do
gosto, mas também do patrocinio, ndo apenas para legitima-las no/com os sistemas de

arte, “mas também para torna-las vantajosas” (Ibid.). Olu Oguibe conclui que

Na realidade, o curador corretor cultural € o mais moderno e atualizado
mestre no mecanismo de visibilidade e pode usar, onde for possivel,
esse mecanismo num jogo discricionario para validar ou desqualificar
artistas e obras. Como um habil navegador da faixa da cultura, o
curador corretor cultural € uma figura poderosa principalmente entre
artistas, que talvez o concebam como inevitavel porta de entrada para
a visibilidade (OGUIBE, 2004).

Tais caracteristicas ficam evidentes quando, para a conformag¢ao do acervo do
Museu de Arte do Rio, Paulo Herkenhoff frequentou galerias e feiras de arte — como a
ArtRio — e afixava uma etiqueta expressando o interesse em que aquela obra fizesse
parte da colegao. Com esta sinalizagéo, atores do mercado da arte (artistas, galeristas,
colecionadores, patronos, etc.) doavam as obras para o MAR. Para além de um simples
mecanismo de captagao de obras, esta pratica também se configura como um sistema
de atribuigdo de valor simbdlico e legitimagdo da obra/artista no sistema de arte,
recebendo a chancela de “estar em uma colegdo de museu”, que tem como

consequéncia a valorizacao financeira no mercado de arte.
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Imagem 1: Paulo Herkenhoff, curador e diretor cultural do MAR, sinaliza a doagdo ao Museu da
obra Apocalipse Verde e Amarelo, de Edu de Barros, 2019, na ArtRio. Foto:
Reproducgao/Instagram.

Imagem 2: Viagem Pitoresca e Histérica ao Brasil, de Ilvan Grilo, 2014, na ArtRio. Foto: Luciana
Pareja Norbiato em https://www.select.art.br/desejos-de-museu/.

Este projeto foi, e segue sendo, um grande éxito do museu e sua colegao, que
junto as obras comissionadas e aos fundos, expandiu-se rapida e significativamente, e
em fungéo desse crescimento numérico, uma nova reserva técnica foi inaugurada em
25 de margo de 2017. O projeto consistiu em transforma-la em uma reserva técnica
visitavel e, através de um cubo de vidro, os visitantes podem conhecer parte das
dependéncias e assistir a equipe de museologia em agéo. Financiada pelo BNDES, esta
iniciativa se deu como contrapartida da extingao de uma sala de exposi¢cdes no primeiro

andar para expansao da area de armazenagem de materiais e guarda de acervo.

Sobre as exposigcdes, como dito, o acesso se da através dos elevadores do
térreo da Escola do Olhar, subindo até o 5° pavimento, onde estdo as catracas. No
entanto, na cobertura do pavilhdo, pelo mirante da EdO ja é possivel observar duas
obras externas: a bandeira, que é feita por artistas desde 2018 e periodicamente
trocada; e o mural “Descascando a Superficie” (2014) feito por Vhils e sua equipe,
primeiro em moradias da Providéncia ameacadas de demoli¢cao e, posteriormente no
Museu de Arte do Rio, para a exposi¢gao Do Valongo a Favela, sendo posteriormente

musealizada e integrada como uma intervengéo permanente.
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Bandeira MAR, 2018, Adriana Varejao. Foto: Reproducdo Facebook Museu de Arte do Rio.

Descascando a Superficie, 2014, Vhils. Foto: Reprodugéo Facebook Museu de Arte do Rio.

Uma vez transposto o controle de entrada ao pavilhdo, o caminho Unico é a
passarela que liga as duas edificagdes. Este, que poderia ser considerado apenas uma
passagem, um nao-lugar, foi muitas vezes utilizado como um lugar de ambientagéo e

sensibilizacdo para o conteudo que esta por vir, como abordaremos adiante.

Assim, o pavilhdo expositivo abriga em seu 4° andar'® — o primeiro que o visitante

acessa no percurso que se da de cima para baixo — as exposicbes de maior

1% A nomenclatura dos andares do Pavilhdo Expositivo ¢ feita nos documentos do museu de duas
maneiras: 1) 4°, 3°, 2° e 1° pavimentos ou; 2) 3°, 2°, 1° pavimentos e térreo.
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permanéncia, ficando cerca de 1 ano em cartaz e dispondo de maiores recursos
expograficos e de acervo. Os temas tratados giram em torno do Rio de Janeiro, suas

histérias, recortes e especificidades.

Os segundo e terceiro pavimentos abrigam as exposicdes de menor
permanéncia, podendo variar entre trés e oito meses, sendo exposigdes individuais ou

coletivas, com uso ou n&o da colecdo do Museu.

O primeiro andar, ou andar térreo, recebe, prioritariamente, exposi¢des de curta
permanéncia sobre/de Arte Contempordnea, podendo também constituir
prolongamentos da exposi¢ao principal neste mesmo espacgo. Este pavimento abriga
também a reserva técnica, expandida na reforma ja citada, assim como sua area

visitavel, além da saida.

O Programa de Exposigdes, como é colocado no Descritivo de Indicadores do
Contrato de Gestao (2017), se desenvolve sobre trés alicerces, sendo: 1) numero de
exposig¢oes realizadas; 2) numero total de publico visitante do MAR; e 3) porcentagem
de satisfagao dos visitantes com o programa expositivo. Seriam estas as perguntas
que, de fato, medem a ressonancia ou o sucesso do museu e das exposi¢cdes? Tanto a
metodologia quantitativa, quanto os termos utilizados como definicbes para a
mensuragao, sao sintomaticos de um posicionamento institucional que prioriza outros
fatores em detrimento da relagdo com os publicos, embora a abertura a participacao

seja um vetor presente na gestdo. Aprofundaremos esta analise adiante, no capitulo 3.

Independentemente das formulas ou métodos empregados, € importante
sinalizar a complexidade das exposigcdes desenvolvidas por este Programa,
considerando o posicionamento, a colegéo, pesquisas e o préprio modelo de gestdo do
Museu de Arte do Rio.

Apresentados estes pontos, considerando que esta pesquisa busca analisar a
participagao dos publicos em museus de arte, e tomando o Museu de Arte do Rio como
objeto de investigagao, partiremos agora para o estudo de realidade empirica especifico
da exposicao “Rio do Samba: resisténcia e reinvencao”, onde poderemos aprofundar

algumas questdes importantes.

1.3. A Singradura: O Rio do Samba
Para dar continuidade e conhecer a singradura — o trecho percorrido — da
navegagao, aqui sera feita uma descricdo da exposicéo Rio do Samba: resisténcia e

reinvengao, valendo-nos de informagdes disponibilizadas no catalogo (2018a),
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fotografias postadas nas redes sociais, entrevistas concedidas a meios de comunicacao
de massa, resgate de materiais de divulgacéo via InternetArchive'' e registros feitos
pela autora durante diversas visitas. E importante pontuar isto, inclusive por questdes
metodoldgicas, uma vez que contatos foram feitos com funcionarios do museu, de
maneira formal e informal, mas que nao resultaram em retorno, fornecimento de
materiais ou de informacgdes. Portanto, é preciso reconhecer e antecipar eventuais
lacunas, mas que certamente nao influenciardao no entendimento geral do que é
debatido pela pesquisa, mas que, ao contrario, podem inclusive sinalizar para

discussdes posteriores.

Assim, Rio do Samba: resisténcia e reinvencao, do Museu de Arte do Rio, foi
inaugurada em 28 de abril de 2018 e permaneceu aberta ao publico até 28 de abril de
2019, recebendo em sua permanéncia mais de 200 mil visitantes (MUSEU DE ARTE
DO RIO, 2019). Sob a curadoria institucional de Evandro Salles, Marcelo Campos,
Clarissa Diniz e, como curador convidado, Nei Lopes, que além de compositor e cantor,
é estudioso do samba e das culturas africanas, a exposicdo se compds a partir da
colecdo do Museu, mas também de empréstimos de outras instituicdes e obras
comissionadas — o0 que significa que a instituicdo encomendou a artistas obras que
foram produzidas para aquele fim e incorporadas a colegdo. Desta maneira, a exposi¢cao
reuniu mais de seiscentos itens de diferentes tipologias como fotografia, pintura,
partituras, indumentarias, videos e objetos ritualisticos, por exemplo. Para Salles, que

além de curador, também desempenhava o papel de diretor cultural do MAR:

A exposicao é resultado de uma pesquisa muito longa que reune mais
de seiscentos itens desse mundo do samba e da cultura brasileira, e
ela apresenta também, em varios niveis de leitura, olhares pessoais,
individuais de artistas que foram convidados a tratar desse assunto, ou
que normalmente tratam desse assunto. Entdo nés temos trabalhos de
muitos artistas brasileiros, de varias épocas, pontuando e mostrando
esse panorama de intercessdo cultural, social, artistica, do mundo da
tradicdo africana, do mundo do samba e das outras areas da cultura
brasileira (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018b).

Ao partir dos conceitos de resisténcia e reinvencdo, a curadora Clarissa Diniz,
em fala no video “Making of O Rio do Samba: resisténcia e reinvengéo”'? disponivel no
canal do YouTube do MAR, aponta os caminhos narrativos escolhidos para evocar o

samba para além de um género musical:

" InternetArchive é uma organizagdo e um servigo disponibilizado na internet de maneira a
“resgatar” conteudos online que nao estdo mais disponiveis. No caso do MAR, este recurso se
fez necessario quando, em setembro de 2019, seu site passou por uma reformulacdo e ndo mais
constam informacdes e documentos anteriores a ela.

12 hitps://www.youtube.com/watch?v=rnid-MF SiZo&t=223s
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Resisténcia e reinvengao sao duas ideias centrais pra essa exposigao,
que fala do samba a partir da perspectiva da histéria social do samba.
Mais do que a histéria de um género musical, né, que seria a histéria
do desenvolvimento de uma forma de musicalidade, de seus
instrumentos e de seus compositores, intérpretes, da sua poesia, que
sdo absolutamente fundamentais para a histéria do samba. Mas mais
do que isso, essa exposi¢ao tenta dar conta do percurso social, politico,
que torna possivel, né, e que € inextrincavel da histéria do surgimento
do samba enquanto um género musical. Por isso resisténcia, enquanto
resisténcia cultural, resisténcia de diversos povos que foram
subalternizados no processo da diaspora africana e da colonizagéo do
Brasil; e reinvengdo, que é uma palavra que tenta dar conta da
complexidade do processo de resisténcia de um imaginario, de uma
forma de criacdo e de expressédo, a que cada um desses individuos se
dedicaram, enfim, estiveram absolutamente, forcosamente, envolvidos
nesse processo de resisténcia politica e social. Entao, é a partir dai, da
ideia de resisténcia e de reinvencao, que o MAR convoca o samba pra
pensar um pouco a histéria do Rio, né, dessa cidade, mas também
dessa regido do Brasil, que ao longo do século XX acabou sendo
construido em paralelo com conjuncéo a histéria do préprio samba, a
ponto de hoje ser praticamente impossivel pensar o Rio sem o samba,
e até o Brasil sem o samba também (MUSEU DE ARTE DO RIO,
2018b).

A imersdo neste universo se iniciava antes mesmo da entrada ao Museu,

corroborando a ideia de que o museu, e até mesmo suas exposi¢des, extrapolam o

pavilhdo expositivo. Uma intervencdo de Jaime Lauriano apresenta', no chdo de

calgcamento portugués em frente as portas (translucidas, tipo blindex transparente), a

frase que intitula a obra: “A histéria do negro é uma felicidade guerreira” (2018).

Prolongando-se pelo piso da area dos pilotis, o artista gravou, com a mesma técnica, o

nome de algumas regidées do continente africano que foram “palco de sequestros e

deportagbes, para o fornecimento de mao de obra ao escravismo brasileiro” (MUSEU
DE ARTE DO RIO, 2018).

13 Esta obra se mantém no mesmo espago do museu e foi incorporada como uma intervengdo

permanente.
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A historia do negro € uma felicidade guerreira, 2018, Jaime Lauriano. Foto: Reprodugao
Catalogo O Rio do Samba.

Quando caminhava-se em direcao aos elevadores, na parede lateral interna do
Museu, a obra “Geografia do Samba no Rio de Janeiro” (2018), de Marcus Wagner,
apresentava um grande mapa tridimensional da cidade, que considerava os relevos de
uma cartografia afetiva: “o0 macigo montanhoso da cidade se projeta em camadas de
cores sobrepostas, alegoria de um grafico geotérmico no qual ondas quentes de energia
irradiam ancestralidade africana, miscigenagéo e sincretismo” (MUSEU DE ARTE DO
RIO, 2018).
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Geografia do Samba do Rio de Janeiro, 2018, Marcus Wagner. Foto: Reprodugéo Facebook do
artista.

Ao subir ao 5° pavimento do edificio modernista, onde esta instalada a Escola
do Olhar, e passadas as catracas, a passarela que da acesso ao Pavilhdo Expositivo
recebeu uma instalagdo sonora chamada “O Ventre Materno é o Coracdo Primeiro”, de
Djalma Corréa.

Neste percurso, o visitante era sensibilizado com letras de can¢gdes do género
escritas nas paredes e, principalmente, pelo som de instrumentos tradicionais do samba
que eram emitidos individualmente das caixas fixadas no alto. Caixa, tamborim,
pandeiro, agogb... e o Ultimo, ja de frente ao painel com o titulo da exposicéo, as batidas
de um coragéo™. Assim, antes de ingressar no seio do pavilhdo de exposigdes, o publico
era convidado a uma experiéncia sensorial, que além da imers&o visual, proporcionava

ao publico ndo-surdo outra camada estética.

Tal recurso de sensibilizacdo e imersdo no tema durante o trajeto da passarela,
vem sendo utilizado de maneira recorrente nas montagens do Museu, inclusive como
uma maneira de introduzir a tematica e romper com as influéncias e informagdes do

exterior das exposicoes.

'4 Estas trés obras que antecedem a area do Pavilhdo Expositivo, mas que integram a exposigio
e recepcionam os visitantes, foram comissionadas pelo museu.
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Passarela em diregao ao Pavilhdo Expositivo, com a instalagéo O Ventre Materno é o Coragao
Primeiro, 2018, Djalma Corréa. Foto: Reprodugéo do catalogo, p. 12-13.

Ao fim da passarela, em uma espécie de vestibulo, apresentava-se de frente o
titulo e a logomarca da exposicdo composta com uma prévia da paleta de cores
utilizada, e os nomes dos curadores. Na parede perpendicular, textos de Nilcemar
Nogueira, Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro, e de Carlos Gradim,

diretor-presidente do Instituto Odeon.

7

)

resisténciale reinvencdo
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Parede frontal verde com o titulo, logo e nome dos curadores; e parede perpendicular amarela
com textos de apresentacgdo. Foto: Danowski Desing.

O texto de Nogueira faz referéncia ao samba como “patrimdnio imaterial da
nagao brasileira” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018), junto a um brevissimo percurso
histérico — da marginalizagdo ao carnaval das escolas de samba. Aponta também que
esta é a primeira vez que um museu de arte carioca produz uma exposi¢ao sobre o
tema, e conclui com a afirmacgéo de que o samba do Rio foi “caminho para a cidadania,
foi bem-sucedida aventura civilizatéria, foi meio de afirmacdo e de conquistas para o
povo negro da cidade. Como tal, precisa ser conhecido e valorizado por cada um de
nés, brasileiros” (Ibid.) assumindo um tom politico que comunica uma face gentil e

pacificada que pode ser questionada.

Para além, Nilcemar Nogueira é neta de Dona Zica e Cartola — personalidades
referenciais do samba — e atuou como coordenadora da pesquisa para a candidatura do
samba como patrimonio imaterial, além de fundadora e presidente do Museu do Samba,
criado em 2001 como Centro Cultural Cartola. Mesmo com esta bagagem e histéria,
Nilcemar assina o texto, unicamente, sob o titulo de Secretaria Municipal de Cultura,

tendo a face de “agente do samba” invisibilizada ou omitida.

Ja o escrito de Gradim é uma clara exaltagao dos cinco anos do MAR, bem como
do Instituto Odeon afrente de sua gestdo. O diretor-presidente do IO fala sobre o
trabalho dos curadores em reunir obras e os artistas plasticos presentes através delas.
Considera a exposigcdo “mais uma etapa cumprida na nossa missao de desenvolver um
espaco onde o Rio se encontra e se reinventa por meio do conhecimento, da arte e da
experiéncia do olhar” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018). No ultimo paragrafo ainda
afirma que “0 MAR é o Rio e o Rio € o MAR”, e finaliza dizendo que o 10 se orgulha
dessa trajetoria e faz um agradecimento aos que “contribuiram e contribuem para que
ela continue a ser contada”. Neste sentido, Gradim assume uma fala institucional, mas

em defesa da organizagao gestora, e ndo do museu em si, quiga da exposigao.

Percebeu-se aqui uma espécie de adiamento das vozes curatoriais ou de
especialista no tema em detrimento da presenga politica e institucional (mesmo
Nilcemar sendo uma figura do samba, o posicionamento é através da SMC).
Considerando ainda a diferenga entre estes dois lugares de fala, € palpavel uma
hierarquizacdo das vozes, que é reiterada no proprio sistema do museu, como
abordaremos adiante. Por ora, é importante nitidificar que a fala primeira é a politica —

da prefeitura, na figura da SMC e sua secretaria; a segunda, da OS gestora; a terceira,
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dos curadores (os institucionais assinam primeiro, o convidado por ultimo); e, por fim, a
fala do curador convidado, que para além deste cargo, € indice de uma

representatividade.

Ainda, e checando a ficha técnica do catalogo, nota-se que os textos dos nucleos
e temas — 0s mesmos apresentados ao longo da exposi¢ao — foram produzidos por Nei
Lopes, cabendo a outras trés pessoas a “pesquisa adicional e edicao”. Seria esta a
formalizagdo de uma necessidade de adequagédo da fala do intelectual organico' do
tema (independente de sua formagao académica, é a figura que vive o samba) ao

discurso do museu?
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Pagina de créditos no catalogo da exposigado. Imagem: captura de tela feita pela autora.

Detalhe dos créditos sobre os textos. Imagem: captura de tela feita pela autora.

Antes de adentrar a descricdo da ocupacdo da area expositiva no pavilhdo,
recorre-se ao texto curatorial para expressar alguns pontos. De acordo com este recurso
de interlocucdo criado pelos curadores, a exposicéo divide-se em trés eixos, ou como
dito “trés grandes momentos”, a saber: a) Da Heranga Africana ao Rio Negro; b) Da
Praga Onze as Zonas de Contato; e c) Viver o Samba. Estes eixos compreendem

diversos nucleos tematicos e assuntos que compde a trajetoria narrativa que é contada.

5 Para Gramsci, os intelectuais organicos sdo aqueles que, direcionados aos interesses das
classes subalternas, exercem uma fungao central nos processos de luta e na formagao de uma
contra-hegemonia antagbnica aos interesses reiterados pelo capital e pelos intelectuais
tradicionais, e voltados ao que Marx chamou de “emancipa¢do humana” (DURIGUETTO, 2014).
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Como expressado pelo curador Marcelo Campos no video “Making Of O Rio do Samba:

resisténcia e reinvencao”

Essa histéria social, ela compreende a ideia cartografica, nés
observamos os bairros do Rio e as suas tradi¢gdes, né, cada bairro,
cada nucleo com uma localizagéo geografica e tradigbes do samba. E
além disso, a gente procurou perceber como, através desses cem anos
desse século, 0 samba se comporta, e reinventa e se reinventa e
resiste, dentro de uma compreensao, nao somente como uma musica
de tradicdo negra, mas também uma mdusica, depois, que vai se
adaptando a diversas zonas de contato. No primeiro momento a gente
entende o samba como uma ancestralidade, ou seja, uma cultura
diaspdrica, uma cultura que vem com 0s negros escravizados, mas
obviamente ela se recicla, se reestrutura, se hibridiza, quando chega
ao Brasil. E ai, nessa condi¢ao, esse samba, ele parte dos cantos de
trabalho, os cantos rurais, e ele vai sendo compreendido nas rodas de
samba dos morros cariocas. Esse momento a gente nomeou como “Rio
Negro”. Depois 0 samba se reestrutura no momento das avenidas, com
as reformas urbanas, as avenidas sao construidas, né, ou reformadas,
e esse samba se torna uma espécie de condicido espetacularizada, né.
O samba para ser sambado, o samba para ser exibido. A gente
entende que o Estacio foi esse lugar de alteragdo de um samba que
tinha muito mais uma condicdo originaria, e nesse sentido de tradigdo
africana, e no Estacio ele se torna efetivamente uma espécie de
complexo cultural carioca. [...] A presenca do samba na Radio
Nacional, que ja € uma zona de contato entre os musicos brancos, os
cantores que na proximidade com a tradicdo negra, vai comprar
sambas, vai negociar esse samba, mas ao mesmo tempo vai manter a
cultura negra numa espécie de ostracismo, onde esse sambista, o
autor do samba, ndo ganhava os palcos, né. Depois disso, 0 samba vai
reclamar um lugar. Ele vai pedir para ndo ser nem somente o
espetaculo, e as grandes escolas de samba ja se organizavam para ter
esse lugar do espetaculo, e nem somente um género musical. Como
género musical, na década de 60, ha uma carta, chamada Carta do
Samba, onde os sambistas diziam, justamente, reclamavam os seus
direitos, diziam das condi¢des ruins que eram colocadas para este
autor, né, para este sujeito do samba. E ai, dentro disso a gente tem a
divisdo dessa histdria, onde, por um lado, vocé vai agigantar as escolas
de samba com a figura dos carnavalescos, das alegorias e aderegos,
e por outro lado vocé vai ter os sambistas voltando para os seus
lugares, e agora seriam os quintais do samba. E dai surgem tradi¢cdes
outras, como a presenga, por exemplo, do Cacique de Ramos, que em
torno da tamarineira, né, vai fazer o samba, vai fazer o partido alto, e
vai também ser uma espécie de celeiro de novos bambas dessa
musica. Nos terminamos a exposi¢ao, pensando entdo, que o samba
ele € um modo de vida. Entdo a gente, na verdade, ativa o fim da
exposicdo com essa hipotese, que o samba é a vida do samba, né, a
vida das pessoas que vivem do samba, e isso envolve o ano todo e
nao somente o carnaval. Entdo a gente termina pensando como é viver
0 samba, como € que essa cidade se organiza, se estrutura, se exibe,
em torno de uma cultura do samba. E ai nés temos pelas ruas da
cidade as marcas dessa cultura, tanto na honra das proprias escolas
de samba, as casas em verde e rosa, as logomarcas e letreiros que
anunciam pela cidade, pelo suburbio, a presenca dessas tradigdes, né,
e imaginamos com isso que essa cultura do samba, essa vida do
samba, € na verdade a grande sobrevivéncia e a grande resisténcia
dessa condigdo do samba como uma cultura muito mais complexa, do
que propriamente um género musical (MUSEU DE ARTE DO RIO,
2018b).
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Para fins ilustrativos e de compreensdo do espaco, esquematizamos dois
suportes de informagao: primeiro uma tabela que agencia eixos, nucleos e temas e, em
seguida, representagdes graficas que, mais uma vez, devido a falta de documentagao
disponibilizada, foram produzidas a partir da planta basica do pavimento captada no site
do escritorio Bernardes+Jacobsen Arquitetura, e conjugadas com imagens das redes
sociais do Museu e a vivéncia da autora naquele espago, sem comprometimento com a
escala ou precisdo no posicionamento das estruturas componentes. Produzidos por
esta autora, a intencéo é colaborar com a construgao de uma visualidade parcialmente

ausente.

Eixo Nucleo Temas

Diaspora Africana

A. Heranca Africana Religiosidade
Cantos de Trabalho

Candomblé, terreiros

Capoeiragem

Comeércio

B. Pequena Africa Moradia

1. Da Heranca Matriarcado
Africana ao Rio
Negro

Tias
Roda de Samba

Casa de Dona Esther

C. Rio Negro Quintais da Portela

Salgueiro

Império Serrano

Sindicatos dos arrumadores

Onde ficava a Praga Onze?

Criminalizagdo do samba

Pelo Telefone
E. Penha e Praca Onze

Pandeiro, o simbolo do samba
1. Da Praca O Sambista

Onze as Trem do Samba
Zonas de Samba de partido-alto
Contato

Samba de sambar, ou bum bum
paticumbum prugurundum

Deixa Falar

Noel Rosa
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G. Avenidas

Sambdédromo

Decoracéao carnavalesca e a Escola

de Belas Artes

H. Radio Nacional

Carmen Miranda

Francisco Alves e a venda de sambas

Jota Efegé
|. Samba como identidade Sodade do Corddo
nacional Navio Uruguai
Zicartola
O CPC da UNE

J. Zonas de Contato

Teatro Opinidao

Hélio Oiticica e a Mangueira

Rosa de Ouro

Bossa-nova

Censura do Samba

2. Vivero
Samba

K. Arvore do Samba

Festivais

Industria fonografica

L. Escolas e Agremiagdes

Tradigao

Presencga feminina

Figurinos

Feijoadas

M. Depois que o visual
virou quesito

Carta do Samba

Valtemir Valle Miranda

N. Reafricanizacao

Teatro Experimental do Negro

Orfeu da Conceigao

Kizomba

G.R.A.N.E.S. Quilombo

O. Quintais do Samba

Cacique de Ramos

Clube do Samba

Fundo de Quintal

LP Raga Brasileira

Renascimento da Lapa

Pagode

P. Viver o samba:
resisténcia e reinvencao

Viver o samba

Patrimbnio brasileiro

Tabela com as divisbes de eixos, nucleos e temas desenvolvido pela autora com base no
catalogo da exposigao Rio do Samba: resisténcia e reinvengéo, do Museu de Arte do Rio.
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Representagao grafica da exposigdo Rio do Samba: resisténcia e reinvengéo
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Representagéo grafica dos eixos da exposigao
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Representagao grafica dos nucleos da exposigao

Pela forma como é colocado no texto curatorial os “momentos”, que aqui
optamos chamar por “eixos”, pressupdem uma ideia de sucessao — um apds o outro.
Uma vez que as multiplicidades das narrativas se aderem e se contaminam, e sob uma
avaliacdo critica, é interessante compreender a exposicao dividida em uma periodizacao
— e ndo em uma linha cronoldgica —, principalmente se considerado que nao existia um
percurso fixo predefinido. Os eixos, assim, compreendiam periodos representativos, que
sao divididos em nucleos e estes, por sua vez, em temas. O termo “nucleos” empregado
neste sentido pretende remeter e reunir as ocorréncias concomitantes apresentadas
pela curadoria, dados em diferentes contextos. Ja os “temas” sdo exatamente estas
ocorréncias especificas que compunham, através de suas especificidades, a ideia de

conjunto narrativo da exposigao.

Esta divisao fica nitida quando, para além dos espacgos, compreende-se que 0s
titulos dos nucleos conformavam a nomenclatura dos eixos; e os temas séao
apresentados como pequenas grafias — textuais ou objectuais — de seus nucleos. Ainda,
optamos por essas palavras, justamente, por discordar do posicionamento curatorial
que encerra o discurso em “capsulas” temporais, enquanto por um olhar critico,
enxergamos a porosidade latente que € negligenciada quando afastada do todo,

sobretudo sendo um recorte de uma historia.

SALA |, EIXO 1: Da Heranga Africana ao Rio Negro
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O acesso a Sala 1 se dava através da obra “O dono do corpo, parte 2”, de Joao
Vargas Penna, que consistia em uma dupla de paredes curvas com proje¢des de
pessoas sozinhas sambando. Apéds o curto trajeto pela videoinstalacdo, a sala abria-se
em sua magnitude: quatro paredes que se valiam de recursos variados para a exibicao

de objetos, duas vitrines avulsas, trés bases baixas e uma estrutura de duas paredes

autoportantes curvas na cor vermelha.

Videoinstalagédo O Dono do Corpo, parte 2, 2018, Jodo Vargas Penna. Foto: Daniela Paoliello
no site do artista.

A primeira parede (1), em azul escuro, apresentava instrumentos de trabalho
utilizados por pessoas escravizadas nos diferentes ciclos econédmicos, como o pao-de-
agucar, além de um video, gravuras e desenhos. Onde seria o angulo de 90° de encontro
das paredes, um painel curvo com base levemente elevada — ambos em amarelo — eram
suportes para dois tronos e duas coroas de congada. Na parede branca (2) que se
seguia, pinturas, fotografias, instrumentos musicais e um Opaxord de Oxala.
Posicionado na frente do setor amarelo, deslocado das bordas da sala e sobre uma
base baixa (praticavel), uma colegéo de alguidares de barro pintados por Dalton Paula
intitulada “Rota do Tabaco” (2016). A face externa da estrutura vermelha, voltada ao
ambiente descrito, trazia fotografias, esculturas e objetos de um sincretismo religioso,
misturando ter¢os catdlicos junto a balangandas. Este recorte da sala se dedicava ao
nucleo da Heranca Africana.
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Paredes (1) e (2), painel e base amarelos e base cinza. Foto: Reprodugao Facebook
Museu de Arte do Rio

A estrutura em paredes curvas opostas, na cor vermelha, carregava em seu

formato e em sua cor o nucleo da Pequena Africa: um coragdo ou um Utero simbolico

do acolhimento em um sistema matriarcal a aqueles que recorriam as mulheres “e as
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formas de sociabilidade das ruas, das casas e dos corticos [que] compunham o
ambiente no qual surgiu, posteriormente, o samba” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018a).

A forma ainda remete as rodas e as giras comandadas por essas figuras femininas.

Em seu interior, registros e fotografias das Tias — com especial énfase a Tia Ciata
— seus modos de vida, tabuleiros e banquinhos usados nas vendas de quitutes nas ruas,
pequenas estatuetas, pinturas e, no centro, a indumentaria de Mae Beata. Este nucleo
se expandia para fora deste ventre espacial, tocando e sendo tocado por outros nucleos
como por exemplo com a obra “Trés Orixas” (1966), de Djanira da Mota e Silva e o
Opaxor6 que interagem com os nucleos da Pequena Africa e da Heranga Africana.

Estrutura de paredes autoportantes vermelhas curvas do nucleo da Pequena Africa. Foto:
Reproducéao Facebook Museu de Arte do Rio.
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Estrutura de paredes autoportantes vermelhas curvas do nicleo da Pequena Africa. Foto:
Reprodugao Facebook Museu de Arte do Rio.

O nucleo do Rio Negro compreendia os temas Roda de Samba, Casa de Dona
Esther, Quintais da Portela e Salgueiro, e ocupava a area que vai da intercesséo das
paredes brancas (2 e 3), — onde, com fundo azul escuro era exibido um video — até
meados desta terceira parede, incluindo a face externa da estrutura vermelha voltada
para este lado da sala. Trazendo charges, fotografias e pinturas, tinha seu ponto alto no
prato de porcelana que Jodo da Baiana tocava. Esta peca estava alocada no interior de
vitrines individuais afixadas nas paredes, como um recurso tridimensional “saindo” do

plano vertical, repetindo-se em diferentes tamanhos e formatos ao longo da exposigao.
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Intercessao dos nucleos Pequena Africa e Rio Negro. Foto: Reprodugdo Facebook Museu de
Arte do Rio.

Face externa da estrutura vermelha com recurso de vitrines acopladas com pandeiro e prato de
porcelana de Jodo da Baiana, no nucleo Rio Negro. Foto: Reprodugédo Facebook Museu de
Arte do Rio.

Por fim, encerrando o eixo 1, e que também se comunicava e transportava pelos

nucleos Rio Negro, Heranga Africana, Pequena Africa e Penha e Praga Onze, o nucleo
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da Zona Portuaria se localizava de modo a convergir o que foi narrado até ai. A parede
amarela (4), base e vitrine azuis e a vitrine vermelha, apresentam a centralidade e
importancia geografica deste nucleo através das cores e da prépria historia. Historia
esta representada e sintetizada na obra “A capital do Brasil” de Jaime Lauriano, que usa
o verso da videoinstalagdo da entrada como suporte para um desenho feito em pemba
branca (uma espécie de giz calcario utilizado para riscar pontos para Orixas no chao)
sobre a parede preta, que traz um mapa da regido e desenhos de embarcagdes, junto

a palavras como “epistemicidio”, “contrato racial” “invasdo”, “Democracia racial’,

” o«

“apropriagao cultural”, “genocidio” e no centro: “SMH 356", em referéncia ao episodio
descrito no item 1.1 desta pesquisa. Esta obra contava também com a mesma frase da
intervencdo da entrada do museu, atuando como um elemento conector entre o

territorio, o ambiente externo e o interior do espago expositivo.

Meio de chegada, de trabalho, de moradia e de resisténcia, a zona portuaria é
representada por pinturas, fotografias e o zoot suit, “indumentaria caracteristica de
jovens negros do Harlem nova-iorquino: [...] foi adotado, com adaptagdes, por grande
parte dos sambistas das gafieiras, tornando-se quase um traje tipico” (MUSEU DE
ARTE DO RIO, 2018a).

A CAPI

TAL DO BRASIL.

EPISTEMICIOIO

APROPRIAGAO
CULTURAL

DEMOCRAGIA
RAGIAL

Detalhe da obra A Capital do Brasil, 2018, Jaime Lauriano. Foto: Reprodugéo Facebook Museu
de Arte do Rio.
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Parede (4) e vitrines do nucleo Zona Portuaria, no @angulo de intercess&o com o nucleo
Pequena Africa. Foto: Reprodugéo Facebook Museu de Arte do Rio.

SALA |, EIXO 2: Da Praga Onze as zonas de contato

Perpendicular a este nucleo de convergéncias, iniciava-se o eixo 2: Da Pracga
Onze as Zonas de Contato através do nucleo Penha e Praga Onze. Ainda na Sala 1, no
fim da parede branca (3), fones de ouvido permitiam ao visitante ouvir um dos primeiros
sambas gravados com identificagéo de autoria. “Pelo Telefone” (1917), de Donga, era
representada também por sua letra e partitura.
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Visitante interagindo no tema “Pelo Telefone” com os fones que emitiam a cangéo, e observa a
parede com a foto de Donga, a partitura e a letra da musica, junto a um texto sobre o assunto.
Foto: Reproducéo Facebook Museu de Arte do Rio.

Ao considerar Pelo Telefone a centralidade — no assunto e no posicionamento
expografico dentro do nucleo — os demais temas desempenhavam também um
importante papel na comunicagdo com o restante da sala e a passagem para outro eixo,
Onde ficava a Praga Onze?, Criminalizacdo do samba, O Sambista e, por fim, Pandeiro,
o simbolo do samba, estabelecendo a ligagado entre a vitrine redonda vermelha, a vitrine

retangular azul e o manequim.
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Contato entre nucleos através das vitrines e base com manequim. Foto: Reprodugéo Facebook
Museu de Arte do Rio.

Como transicdo entre as salas, o espaco das escadas e do elevador histéricos
desativados foi utilizado para a projegao de filmes (5) sobre a implantagao das linhas
férreas, meio de transporte que “potencializou a troca entre sambistas de localidades e
contextos diferentes” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018a). Assim, contava-se também
um pouco da histéria do Trem do Samba, que acontece até hoje, todo dia 2 de dezembro
(Dia Nacional do Samba), e que da nome a este pequeno nucleo, que enlagava a
narrativa.

‘ Qs

Nucleo Trem do Samba na passagem entre as Salas | € Il. Foto: Reprodugéo Catalogo O Rio
do Samba: resisténcia e reinvengéo (2018).
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SALA Il, EIXO 2: Da Praga Onze as Zonas de Contato

Ao entrar na Sala 2 inicia-se um novo nucleo, Estacio, que ocupa uma parte da
parede branca (6) e a primeira parte do médulo formado por trés paredes autoportantes
vermelhas. Tendo como temas Samba de partido-alto, Samba de sambar ou bum bum
paticumbum prugurundum, O surdo, Deixa Falar e Noel Rosa, a tunica pintada por Heitor
dos Prazeres (1963), se tornava um objeto de destaque, inclusive pelo recurso
expositivo do manequim em redoma de vidro posicionado no centro da area de
circulacao.

Nucleo Estacio no inicio da Sala Il, ao fundo, parte do nucleo Radio Nacional. Foto:
Reprodugao Catalogo O Rio do Samba: resisténcia e reinvengéo (2018).

Detalhe do nucleo Estacio. Foto: Reprodugéo Catalogo O Rio do Samba: resisténcia e
reinvengéo (2018).
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O nucleo Avenidas era representado na sequéncia da parede branca (6), e
através de fotografias nos temas Sambdédromo e Decoragdo Carnavalesca e a Escola
de Belas Artes, contava sobre as reformas urbanas que levaram a ocupacdo das

avenidas pelo carnaval.

Nos dois tercos finais da estrutura de paredes autoportantes vermelhas, no
nucleo Radio Nacional, as historias e importédncias de alguns personagens eram
contadas, expressando a participacdo da Radio na amplificagcdo da voz do samba.
Novamente, recursos expograficos como a base com manequim e as vitrines acopladas
a parede, foram utilizados para dar énfase a Carmen Miranda através de seu iconico
turbante com frutas e algumas das joias usadas por ela. A indumentaria exposta era
rapidamente associada a cantora, visualmente e pela posigéo, e se referia aos trajes
originais das baianas das escolas de samba, que foram inspiragdo para a composigao
visual da Pequena Notavel.

,.'.( ‘,-_’_

etalh de uma das paredes do nucleo, e a frente, indumentaria que inspirou o visual de
Carmen Miranda. Foto: Reprodugéo Facebook Museu de Arte do Rio.

Além de Carmen, Jota Efegé e Francisco Alves e a venda de sambas, também
foram temas deste nucleo, que continha charges, quadrinhos, jornais, fotografias,
pinturas e um aparelho de radio.
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O fim da parede branca (6) e seu angulo perpendicular foram utilizados para
representar os temas S6dade do Cordéo (que continha uma pintura em triptico e uma
vitrine acoplada com sete desenhos) e Navio Uruguai, area dedicada a projegao de

pequenos filmes, formavam o nucleo Samba como Identidade Nacional.

Parte do nucleo Samba como Identidade Nacional, com destaque para a pintura a 6leo,
So6dade do Cordao, de Dimitri Ismailovitch, 1940. Foto: Reprodugéo Facebook Museu de Arte
do Rio.

Adiante, avangando pelo meio da sala, posicionando-se em seu centro, o nucleo
Zonas de Contato foi construido com o verso do primeiro tergo da estrutura autoportante,
uma parede avulsa e um suporte onde estavam os Parangolés (1979) de Hélio Oiticica.
Valendo-se de objetos, fotografias, recortes de jornais e video, este nucleo abarcava os
temas onde o samba e outras manifestacbes culturais se tocavam, como as artes
visuais, politica e repressdo militar, teatro e Bossa Nova. A possibilidade de vestir e
performar os Parangolés unia a representagao do carnaval de avenida as expressdes

mais espontaneas do género, encerrando o eixo 2.



74

ONAS DE CONTATO

Educadores e visitantes performando os Parangolés de Hélio Oiticica no nucleo Zonas de
Contato. Foto: Reproducgéo Facebook Museu de Arte do Rio.

ik

Mobiliario utilizado para acomodar os Parangolés, e logo atras o nucleo Quintais do Samba, em
interacdo. Foto: Reproducao Facebook Museu de Arte do Rio.

SALA II, EIXO 3: Viver o samba
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A sétima parede, recebeu o nicleo Arvore do Samba, cujos temas Festivais e
Industria Fonografica foram apresentados por fotografias de diversos artistas do samba,
e logo abaixo, uma selegéo de LPs classicos do género musical. Completava o nucleo
a instalagdo de Carlos Vergara, feita com restos de fantasias de carnaval dentro de
estruturas metalicas em feitios de atabaques sobrepostos, formando duas colunas do
teto ao chdo. Dispostas na area de circulagdo, dialogavam também com as colunas da

arquitetura da sala e os nucleos de contato proximo.

Nucleo Arvore do Samba, e em primeiro plano, a obra de Carlos Vergara. Foto:
Reprodugao Facebook Museu de Arte do Rio.

De frente a parede (7), compunha-se uma geometria de trés paredes, em um
tom entre o ciano e o verde-agua, formadas pelo verso de duas faces da estrutura de
paredes autoportantes vermelhas e uma outra parede autoportante avulsa. Neste
espaco, foram apresentados trés nucleos: Escolas e Agremiagdes, Depois que o visual
virou quesito e Reafricanizagdo. Estes nucleos apresentavam itens bidimensionais
afixados as paredes com diferentes recursos. Como excecdo, apenas uma obra que
consistia em uma bateria de panelas em tamanhos diversos, pendentes da parede, com
seus interiores recobertos por purpurina dourada'®. Assim, os elementos centrais que

convergiam e uniam os nucleos receberam grande destaque: as fantasias de Mestre-

8 N3o foi encontrado nenhum registro de autoria, nome ou qualquer informagao que pudesse
identifica-la, possivelmente pertencendo a uma colegao particular.
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Sala e Porta Bandeira e o traje usado por integrantes da bateria do desfile da campea
de 1988, Unidos de Vila Isabel, cujo enredo era “Kizomba, festa da raga”, e sintetizando

visualmente a narrativa da area.
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Fantasias da G.R.E.S. Unidos de Vila Isabel, do carnaval de 1988. Ao fundo, os nucleos
Escolas e Agremiag¢des e Depois que o visual virou quesito. Foto: Reproducédo Facebook
Museu de Arte do Rio.

T
l

Contato entre os nucleos. Foto: Reprodugéo Facebook Museu de Arte do Rio.
O nucleo Quintais do Samba, apresentado na parede amarela (9), trazia pinturas,
gravuras, video e muitas fotografias daquele e de outros tempos, celebrava a reuniao
de sambistas, o surgimento de novos musicos e instrumentos, e a retomada de uma

experiéncia do samba que nao estava ligado as escolas de samba ou ao carnaval.
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Nucleo Quintais do Samba. Foto: Reprodugéo Facebook Museu de Arte do Rio.

Por fim, a ultima parede (8) encerrava o eixo e a exposi¢gao no pavimento 4 do

Pavilhdo Expositivo. Em azul escuro, mesmo tom utilizado no primeiro nucleo da Sala
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1, fotografias mostravam o samba como reinvencéo cotidiana, resisténcia social e

cultural, modo de vida e, principalmente, como Patriménio brasileiro.

¢ -
Parte do nucleo Viver o Samba: resisté

ncia e reinvengao. Foto: Reproducdo Facebook Museu
de Arte do Rio.

Da mesma maneira que a exposicdo comecgava antes de seu inicio, o final
também transcendeu o limite das salas. Como continuidade, a Sala de Encontro, no
térreo, foi ocupada por uma instalagao interativa intitulada “Carnaval, grito de qué?”
(2018) dos artistas Ernesto Neto e Leandro Viera, também carnavalesco da Mangueira.
Uma grande cabega colorida feita em papel maché era suspensa em uma rede de tiras
de poliestireno, em que de suas quatro bordas pendiam surdos que poderiam ser
tocados pelos visitantes. Nas paredes, séries fotograficas sobre o tema retratavam
imagens e detalhes de um samba cotidiano. Por fim, a série fotografica de Bruno Veiga,

com retratos de sambistas, anunciava em seu titulo: vidas negras importam.
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Sala de Convivéncia como prolongamento da exposigéo para além das Salas | e Il. Foto:
Daniela Paoliello.

1.4. O Farol: luz para um olhar avaliativo
Assim, em um olhar global sobre a exposi¢gao, faremos agora uma descrigao
avaliativa geral de pontos importantes que constituem o projeto e que influenciam na
comunicacgao estabelecida para/com os publicos. Baseada em um pequeno recorte da
metodologia proposta por Elisa Ennes (2008), primeiramente serao colocadas questdes
espaciais, e na sequéncia, impressdes acerca da semantica e da linguagem da

exposicao.

Para a autora, uma avaliagado sob esta orientacdo deve se executada a partir de
diversas incursbes no espaco expositivo, direcionando o olhar para questdes
especificas a cada “entrada”. A opgédo por esta metodologia esta, justamente, na
diversidade de camadas complexas presentes em uma exposicdo, sendo capaz de
provocar uma observagao critica em multiplos aspectos. No entanto, com o correr do
tempo e a fonte de conferéncia ser baseada apenas em fotos e na memodria, as
categorias avaliativas propostas ndo serdo respondidas em sua integralidade, e assim,

justificando o recorte.

Por fim, Ennes (2008) apresenta em sua dissertagdo um roteiro com quatro

tépicos de observagao que se organizam da seguinte maneira: 1) espago; 2) linguagens
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da exposicao; 3) percepgao da exposicéo; e 4) impressao, havendo varios itens

inseridos em cada orientacao.

Primeiramente, e iniciando a trajetéria espacial, a exposi¢do trazia uma
atmosfera alegre, fosse pelo uso das cores, fosse pelos sons, que criavam um ambiente

energético ao publico.

Sobre a organizagéo do espacgo, é possivel afirmar que existia conforto para a
observagao da colecdo, mesmo com a diversidade das formas de exibir os itens. Na
auséncia de areas de descanso, 0s Unicos bancos disponiveis eram posicionados em
frente aos setores de projegéo de videos e filmes, o que, de modo geral, conformava
uma circulagdo ampla e segura, tanto para os visitantes, quanto para os objetos
expostos. Para além, ndo existia um percurso determinado no interior das salas —
apenas na sequéncia de Sala Il apés a Sala | —, dando liberdade ao publico para

deambular pelo espaco.

O vasto acervo utilizado na exposicdo estava distribuido de maneira que era
possivel observar os itens de forma individual ou inserida em seus conjuntos. Isso se
deu pelo uso e aproveitamento dos espagos entre as obras, os respiros, e do acumulo

sendo usado como uma linguagem.

Esta estratégia foi possivel, também, pela adogao de paredes autoportantes, que
aumentaram a area disponivel para a exibicdo, além de mobiliarios complementares
como as bases/praticaveis, vitrines avulsas ou vitrines acopladas, configurando um
layout continuo que nado hierarquizava o conteudo textual ou o acervo. Como
consequéncia, os objetos expostos eram protagonistas em seus nucleos e temas, de
maneira que ndo houvesse obstru¢cdo na deambulagao, na visibilidade e no fruir da

exposicao

Quanto a escolha das cores, nao foi encontrada nenhuma espécie de
documentagao ou registro que disponha sobre esta decisao, mas ela fica explicita desde
o0 momento de acesso pelas catracas, na logomarca posicionada na entrada da
exposicdo e durante todo o percurso expositivo. Abaixo, esquematizamos a paleta

utilizada:

Paleta de cores. Imagem produzida pela autora.



82

Logomarca da exposigédo O Rio do Samba: resisténcia e reinvengéo. Imagem: Danowski
Design.

As cores se aproximam, com variagao de nuances, de uma cartela primaria
complementada por uma cor secundaria, o verde, além do branco. A composi¢cao de
azuis, vermelhos, amarelos e verdes, em conjunto, causam uma “impresséo simpatica
e harmoniosa” (HELLER, 2012). O uso das cores no espago expositivo ndo é referencial
quanto a determinacgao de eixos, nucleos ou temas, mas trabalham em favor do enlace
da narrativa e do destaque das obras, mesmo que muitas vezes se recorra ao uso de
paspatur e molduras. O uso destas cores gerava estimulo visual consonante com a

“agitacdo” do tema.

A identidade visual da exposigéao foi utilizada em materiais de divulgagao, como
o catalogo, videos, redes sociais e midia impressa, mas também na sinalizagdo e
ambientagdo da exposi¢ao dentro e fora do museu. Um exemplo disso é a ocupagao
das janelas do Palacete D. Jodo, da empena cega do prédio, no biombo da saida do
Pavilhdo Expositivo e inser¢des no mobiliario urbano. Usando somente a logomarca da
exposi¢ao ou aliada a imagens da colegao, esta comunicagao foi capaz de antecipar e
instigar sobre o tema.
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Exemplos de aplicagéo da identidade visual. Fotos: Renata Coutinho.

O uso de midias sociais pode ser aferido em diversos momentos: dentro e fora
da exposigao; institucional ou espontaneo. Com a permissao de fotografar sem flash, os
publicos produziram imagens que foram publicadas nas redes sociais, € usando os
recursos de marcagédo no Facebook e no Instagram, comprovam o volume de material
postado pelos visitantes, gerando visibilidade e midia espontdnea. Este movimento
também foi feito a nivel institucional, que alimentou suas redes com fotos e pegas
graficas informando sobre a colegao, eventos paralelos e complementares, e a prépria
exposicao em si, tendo sido a fonte primordial para a realizacdo da descrigao feita até
aqui." Dentro da exposicdo néo havia recursos que implicassem no uso das redes como

complemento ao conteudo, mas o Museu criou, por exemplo, uma playlist exclusiva na

7 Optou-se por utilizar as imagens publicadas pela instituigdo, como maneira de n&o ferir a
pessoalidade dos visitantes nas fotos compartilhadas por eles.
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plataforma de streaming Deezer. Sendo assim, o uso das redes sociais e midias digitais

foi complementar, secundario, e ndo competitivo quanto ao acervo.

Para tanto, na narrativa expografica, a visdo prévia sobre o assunto foi reforgada,
ao mesmo tempo que traziam-se, potencialmente, elementos novos pautados na
resisténcia e na reinvengao, como o carater politico do samba, indo além da superficie

do género musical e dos festejos do carnaval. Como expresso por Nei Lopes:

Talvez ndo exista uma, um género de musica popular com tanta
diversidade, com tanta multiplicidade, tao, tao, se reproduzindo tanto,
gerando tantos, tantos estilos, tantos subgéneros e se expressando em
varios ambientes culturais, varias possibilidades de fazer e isso, pra
mim, realmente é extremamente mobilizante. A gente tentou, entéo,
na concepgao dessa exposi¢cdo, mostrar todos esses aspectos. Ai,
evidentemente que mostrar tudo foi um sonho, né, foi um sonho, mas
boa parte a gente conseguiu mostrar. [...] Sdo muitos aspectos, muitos
enfoques, por exemplo, na, no dia a dia, no cotidiano das comunidades
que vivem o samba intensamente, vocé tem também toda uma cultura
subjacente a isso, toda uma cultura que se vive, cotidianamente, ndo é
uma coisa que fica ai, que tenha que ficar restrita ao periodo de
carnaval, € uma coisa de ano todo, uma coisa que configura
efetivamente um modo de viver diferente e que caracteriza uma
comunidade enorme, que vocé pode qualificar e quantificar como o
mundo do samba (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018b).

Nesta exposicéo, a iluminagdo natural das janelas da sala foi vedada pelos
painéis que fazem a vez de paredes continuas, impedindo o contato visual com o
ambiente externo, o porto e suas dinamicas. Em fungdo disso, o projeto de
luminotécnica foi desenvolvido a partir de spots multidirecionais posicionados em trilhos
eletrificados. A utilizagdo desta ferramenta de iluminagao gera areas de sombra, mas
que podem ser neutralizadas com a instalagao correta na complementaridade da luz.
Escolheu-se ldmpadas de led brancas, com a temperatura da cor entre branco neutro e
branco quente, ocasionado o conforto visual para a contemplagdo de pecas e textos,
gue mesmo encontrando alguns pontos de reflexos, néo implicavam na dificuldade ou

impossibilidade do publico vidente para ver ou ler.

Ainda sobre os textos e etiquetas, a iluminacao incidia de maneira a possibilitar
a leitura sem interferéncias. A problematica aqui € a grande quantidade de textos e
etiquetas que se acumulavam, podendo gerar confusao de informagdes, desinteresse
na leitura completa ou dificuldade da identificacdo de itens. A posi¢cao dos textos, em
algumas areas, também pode ser considerada uma questao complicadora, ja que muitos
estavam bastante abaixo da altura do olhar e possuiam fontes de pequeno tamanho.
Isto ocorreu, mais uma vez, pela elevada quantidade de textos na exposi¢cdo, sendo

aplicados nas superficies na forma de etiquetas, placas e texto adesivado.
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Acumulo de textos e etiquetas e posicao baixa de textos. Fotos: Recortes de reprodugdes
Facebook Museu de Arte do Rio.

Esta é uma questao que incide diretamente sobre a acessibilidade da exposicéo
que, salvo o apontado sobre o conteudo escrito, apresentava potencial acessivel aos
diversos publicos com deficiéncias ou necessidades especificas, como idosos, pessoas
com carrinhos de bebé e criangas. Nao foram percebidas barreiras de ordens
urbanistica, arquitetdnica, atitudinais, tecnolégicas ou de comunicagdo, contando

inclusive com educadores e programas exclusivos para cegos e surdos.

—
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Convidado Weslei Rocha, mediador da visita a exposi¢ao para abordar assuntos sobre o
movimento surdo negro. Foto: Reproducdo Facebook Museu de Arte do Rio.

Para adentrar a questdes ligadas a linguagem da exposi¢ao, Nei Lopes sinaliza
em seu texto curatorial que a proposta seria uma reflexao sobre o “fato cultural samba”
(MUSEU DE ARTE DO RIO, 2018) e que “certamente n&o resulta em um espetaculo
como os das escolas no carnaval” (Ibid.). Assim, o curador adverte que neste trabalho
buscaram “tdo somente historiar social e politicamente o samba, ao longo de cem anos
— nos principais espagos onde floresce, frutifica, emociona e produz resultados” (Ibid.),

expressando a intengao geral da montagem.

Assim, a linguagem dominante na exposigéo esta muito mais atrelada a “eles”
do que a “nés”, mesmo contendo a impessoalidade pronominal tradicional de textos
curatoriais, isto é reportado, inclusive, por uma dificuldade ou auséncia completa em
que personagens do samba ou das comunidades vizinhas — que sdo cenarios aderidos
a narrativa — se fizessem presentes nas escolhas e atribuigdes de valores — musealidade

—, a nao ser pelo préprio Nei Lopes.

Sobre este fato, recorre-se novamente a pesquisa de Clarissa Bastos de Oliveira
(2019), quando através das entrevistas desenvolvidas para sua dissertagéo, levanta
uma importante informagéao acerca de influéncias/intervengdes na narrativa produzidas

pelos publicos:

Se por um lado Tia Lucia era acolhida em todos os eventos do Vizinhos
do MAR e da Escola do Olhar, por outro, sua entrada na curadoria
sempre foi questionada pela diretoria do museu. Havia divergéncia
acerca da qualidade e relevancia de sua obra, e a entrada de um de
seus quadros na exposicao Rio do Samba: Resisténcia e Reinvencao,
por exemplo, foi bastante tumultuada e so6 foi efetivada apds muita
insisténcia da entdo curadora Clarissa Diniz, uma vez que alguns
membros da diretoria do museu ndo concordavam com sua
participagédo (OLIVEIRA, 2018, grifo da autora).
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Tia Lucia posa com sua obra na abertura da expo'i'g:é.o. Foto: Reproducédo Facebook Museu de
Arte do Rio.

Portanto, mesmo que a linguagem textual ou museografica ndao conformassem
um partido semantico hermético, que lugares e pessoas se vissem retratados ali, a
representagcdo e a nogado de autorrepresentagéo foram alijadas, precisamente pela
auséncia de uma participagao dos publicos no sentido de atribuicido de musealidade, da
criacao e da tomada da fala na narrativa, do estabelecimento de prioridades, de algum
poder decisério. Isto tem consequéncias, portanto, na linguagem da exposi¢do, que
compreende tanto o fendbmeno social do samba, quanto seus sujeitos, que neste caso

séo posicionados como Outros nesta relagao.

A musealidade, enquanto atribuicdo de valores por parte dos publicos, fica
esvaziada somente ao contato da contemplagao na exposigéo, em uma esfera intima e
pessoal. Enquanto isso, a musealidade que rege os objetos expostos, que se amplificam
a uma dimenséo publica, sao os valores atribuidos por aqueles que detém o poder da
narrativa: a instituicdo personificada através dos curadores. Aprofundaremos esta, que

€ uma discussao central para a pesquisa, nos capitulos que se seguem.

O que foi visto em O Rio do Samba: resisténcia e reinvengao € o que Lisbeth
Rebollo Gongalves (2004) chama de museografia cenografica dramatizada. O uso das

cores e das luzes, por exemplo, conformam uma tipologia de comunicagéo que

valoriza o processo de recepg¢ao, principalmente por meio da emocgéo,
e se vale da cenografia como estratégia de sedugao do olhar. A
recepgao estética € mediada pela construgdo cenografica, que
contextualiza a obra e reforga a leitura critica dada pelo curador.
Projeta para o receptor da mostra, sobretudo diante de experiéncia
sensivel, uma metafora do conceito proposto pela exposigéo. Propbe
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uma museologia que quer valorizar a ideia-chave veiculada pelo
conjunto exposto (GONCALVES, 2004).

Em oposicdo ao modelo do cubo branco, que reivindica uma racionalidade pela
nao interferéncia visual ou informativa sobe as obras, reproduzindo um carater
hermético aqueles que possuem as chaves de leitura, este modelo cenografico assume,
para além da musealia, um valor simbdlico atrelado a emogao e ao efeito psicoldgico
sobre o visitante. Neste sentido, a autora ainda completa afirmando que, junto a

informagao documental dos objetos de museu

o desenho museografico ganha papel estratégico no processo
comunicativo da mostra. A distribuicdo da obra no espaco, o uso da
luz, o emprego de cor nos painéis e paredes, a criagdo especial de um
ambiente, todos esses elementos funcionam como recursos de
qualidade semantica, os quais conduzem estrategicamente a
mensagem estética projetada pela mostra (Ibid.).

E, precisamente, ai que a problematica se instala: a cenografia dramatizada
também pode ser fechada em si e semanticamente excludente, pois 0 uso da cor, da
luz e de recursos textuais ndo sdo suficientes para estabelecer conexdes com os
publicos, mas apenas remodela alguns passos da comunicagao ja estabelecida. Parte-
se do lugar de que a exposicéo é dada a partir de um discurso de autoridade inegociavel
dos curadores e do museu e, portanto, a comunicagao é projetada em direcdo aos
publicos, e ndo dos publicos a instituicdo ou dos publicos junto a instituigdo. A emogao
e o reconhecimento da/na narrativa nao significam representatividade e participagao. Ao
contrario, delimita um territério de disputas amansado pela forca institucional que

profere, ndo dialoga, ndo chama a co-criagao.

Portanto, a seméntica, a atribuicdo de valores — a musealidade — ocorre por via
Unica através do reconhecimento de atributos artisticos e historicos, conferidos pelo
proprio museu. O processo de musealizagdo usual do museu (incluindo aqui o
procedimento da wishlist do MAR) € um complicador neste quesito, sendo o caso de Tia

Ldcia uma excegao a regra geral, sendo abordado mais detalhadamente adiante.

Por esta razdo que a descricdo e a avaliagdo critica da exposicdo sao
estruturantes para que seja conhecido e compreendido o cenario onde musealizagao,
musealia e musealidade foram — ou poderiam ter sido — agenciados, numa perspectiva
participativa e da emancipagdo através da autorrepresentacdo. E refazendo este
percurso que identificaremos e seremos capazes de aprofundar as criticas e
questionamentos acerca da participacdo, a luz do que foi produzido por aqueles que

detém o poder e a voz para criar as narrativas.
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Sao sob estas coordenadas, dos quesitos e valores técnicos da exposi¢ao, bem
como o contexto do museu e da area que se insere, que seguiremos para a

apresentacgao e aferigdo dos instrumentos de navegagao que nos guiaréo nesta jornada.
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CAPITULO 2

DESTINO, MAPAS E INSTRUMENTOS
DE NAVEGAGCAO
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2. DESTINO, MAPAS E INSTRUMENTOS DE NAVEGAGAO

“Dias inteiros de calmaria, noites de

ardentia, dedos no leme e olhos no
horizonte, descobri a alegria de

transformar distancias em tempo. [...]
Descobri como é bom chegar quando se

tem paciéncia. E para se chegar, onde

quer que seja, aprendi que néo é preciso
dominar a forga, mas a razéo. E preciso
antes de mais nada, querer.”

(Amyr Klink, Cem dias entre céu e mar, 2020)

Ulisses passou dez anos entre mares e ilhas, vivendo sua Odisseia. A segunda
obra mais antiga do mundo narra os movimentos do homem pelo mar na jornada pela
chegada a seu porto, feito repetido iniumeras vezes nos caprichos da literatura e nos
rigores da vida real. Gabriel Garcia Marquez descreve a histéria de um marinheiro que
passou 10 dias a deriva no Mar do Caribe, sem comer e nem beber, até ser levado pelas
correntes para a costa da Coldbmbia. Jorge Amado conta sobre o Capitao-de-longo-
curso, Comandante Vasco Moscoso de Aragdo, que chegado a Periperi, desperta a
fantasia e a ira dos moradores da cidade com suas histérias de aventuras ao mar e de
chegadas pelo mundo. Amyr Klink relata seus “Cem dias entre céu e mar”, a bordo de
um pequeno barco a remo para a travessia atlantica entre Lideritz, na Namibia e a Praia
da Espera (assim chamada por ser onde as esposas esperavam os pescadores em

noite de tempestade) na Bahia.

Certamente ndo propomos nos comparar a estes mestres das palavras ou
pretender tamanho feito literario, mas nos inspiramos pelas vitérias e sonhos, pelos
revezes e perigos e pelas tempestades e calmarias que a jornada nautica proporciona
para convidar a uma expedicdo simbdlica, guiados pelos conceitos da Museologia como
instrumentos de navegacdo, embarcados na participagdo e em direcdo ao horizonte

utépico da Democracia Cultural.

Nesta segunda parte, que antecede o momento de lancar-se ao mar, a viagem
€ preparada: os instrumentos de navegagao sao aferidos e é o cotejo dos instrumentos,
que em articulagdo, proporcionardo seguranga e orientagdo rumo ao destino.
Desbravaremos um pouco sobre o que se diz a respeito do destino e o que esperar
desta jornada, e assim, tragaremos a rota. Por fim, conheceremos os elementos e

construiremos a embarcacao da participagéo.
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21. Instrumentos de navegagao

Entre 1929 e 1930, os arquitetos Auguste Perret e Le Corbusier discutiam e
projetavam modelos de museus, inseridos em um contexto arquitetdnico moderno e em
sintonia com a urbe. As proposi¢des de Museu Moderno de Perret e Museu Mundial de
Le Corbusier acabavam por reiterar uma dicotomia da passagem do século, entre
museu monumento e “maquina de expor’” (MACEDO, 2009). Hoje, em aproximagao ao
centenario destas ideias, o cenario do universo dos museus, e da prépria Museologia
como ciéncia ou disciplina especifica que estuda os fenbmenos das relacées humanas
ocorridos dentro do espaco das instituigdes, alterou-se sensivel e vertiginosamente em

direcdo a uma mudang¢a de paradigma.

Se ha algum — ndo muito — tempo discutia-se a Museologia como uma “técnica
de museus”, por exemplo como expresso no titulo do Museological Working Papers —
MuWop numero 1: “Museologia: disciplina ou trabalho pratico?” (ICOM, 1980), hoje é
proficua uma mudanga nas 6rbitas deste campo: antes, com o foco voltado aos objetos,
agora os olhos tendem a se volver as relagdes estabelecidas diante da memaria, da
presencga, da (auto)representagéo: sao as sociedades, passadas, presentes e futuras,
que constroem o museu e estabelecem afetividades que significam, ressignificam e

justificam os museus.

Estes olhares comecam a ser modificados e deslocados ao fim da década de
1960, momento de uma “crise do museu” (CRIMP, 2005; SOARES, 2009, p. 34), quando
alguns autores e artistas declaram sua “morte”, e ttm na Mesa Redonda de Santiago
do Chile, em 1972, um marco de sistematizagdo de novos preceitos extensamente
reconhecidos para o campo. Diversos eventos se sucederam e as discussdes acerca
tanto dos modelos conceituais, quanto das tipologias de museus e suas rela¢gdes com
as sociedades tomaram novos contornos que implicaram diretamente, e de maneira

global, no fazer, no saber e no pensar da Museologia.

Ja na década de 1980, o “fato museal” ou “fato museoldgico”, conceito
desenvolvido por Waldisa Russio Guarnieri, propde a centralidade do ser humano na

constituicdo da relagdo com o objeto e também com o préprio museu:

O fato museolodgico é a relagdo profunda entre o homem — sujeito
conhecedor —, e o objeto, parte da realidade sobre a qual 0 homem
igualmente atua e pode agir. Essa relacdo comporta varios niveis de
consciéncia, e o homem pode apreender o objeto por intermédio de
seus sentidos: visdo, audicdo, tato etc. Essa relagdo supde, em
primeiro lugar e etimologicamente falando, que o homem “admira o
objeto” (GUARNIERI, 1981)
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Neste mesmo escrito citado acima, o MuWoP numero 2, com o titulo
“Interdisciplinaridade na Museologia”, desenvolvido no ambito do International Comitee
for Museology — ICOFOM, instancia que se insere no International Council of Museums
—ICOM, a autora mostra a importancia de aprofundar-se nos componentes constitutivos

do fato museal: relagédo, homem, objeto e 0 museu — em si mesmos.

Assim, a relagdo esta ligada a “percepg¢ao’ (emogao, razéo), envolvimento
(sensacgao, imagem, ideia) e memoria (sistematizagao das ideias e das imagens e suas
relagbes)” (GUARNIERI, 2010); o homem, que deve ser considerado ética e
filosoficamente, bem como em “suas relagdes com 0s outros grupos humanos e sociais
(em nivel psicoldgico, socioldgico, politico, histérico etc.)” (Ibid.); o objeto, que além de
exigir estudos que componham sua identificagao e conservagao, “depende de diferentes
disciplinas cientificas para ser corretamente identificado, estudado e comunicado” (Ibid.)
como testemunhos da humanidade e seu meio. Por fim, 0 museu, que inseridos em seu
espaco, a relagao entre homem e objeto “depende ndo somente da comunicagdo das
evidéncias do objeto, mas também do recinto do museu como agente da troca

museologica” (Ibid.).

Ao considerar estes elementos, a relagdo e a agdo do museu como “agente de
troca” ocorrem especialmente através das exposi¢des, estas que a partir da segunda
metade do século XX passam a ser compreendidas como 0 meio comunicacional dos
museus e nao fim ou finalidade de suas agbes. Sendo meio, carregam em si toda a
poténcia e a potencialidade de seus processos e desdobramentos. Encaradas como fim,
desperdica-se o proficuo canal de escuta e trocas, estabelecido em todo o caminho até
sua realizac&o. E neste lugar que o contato de universos e realidades é compreendido
como um ato interpretativo (PADRO, 2003), criativo e, principalmente, dialégico, indo
além de ocorréncias factuais ou da ordem da comunicacdo unilateral e verticalizada

emitida pelo museu.

Maria Bolafios Atienza (2006) reflete que os modos de se mostrar ou apresentar

as coleg¢des ndo sdo naturais ou ingénuos. Para a autora, as exposi¢des

Constituem um exercicio de interpretagao que encerra significados de
natureza muito diversa: sdo decisdes morais, intelectuais e estéticas
que propdem ao visitante um discurso determinado; supdem um modo
de ordenar o conhecimento e de inscrevé-lo em um contexto mental e
cultural que depende da eleicdo dos objetos, do modo de coloca-los,
da decoragdo que os acompanha e de todo o conjunto de operagdes
ao qual eventualmente sdo submetidos (BOLANOS, 2006, p. 14,
tradugdo nossa).



94

Sob uma definigdo, voltada a pratica e execugdo de exposi¢cdes, Maria Ignez
Mantovani Franco explica que a exposi¢ao é a organizacao de objetos e conteudos “em
um ambiente, a partir da composicdo de uma narrativa ou tematica especifica, de forma
a atender a uma das fungbes de comunicagdo do museu ou centro cultural” (FRANCO,
2018).

As exposi¢des podem ainda ser concebidas em formatos e dimensdes variados,
desde exposi¢des de objetos, exposi¢cdes tematicas e até exposi¢des de ideias, o que
abre enormes possibilidades para se centralizar a importancia de ser suporte, meio e
cenario para a relagdo do/com os publicos. E essa relagao tem frutos no “plano afetivo”
(SCHEINER, 2001), pois é neste lugar que “a mente e o corpo se mobilizam em
conjunto, abrindo os espagos do mental para novos saberes, novas visées de mundo,
novas experiéncias, novas possibilidades de percepgao” (Ibid.). Assim, a exposigéo se
torna também um espaco da diversidade e do reconhecimento da alteridade como

valores potenciais, de reconhecimento e de descoberta do Outro.

Quanto a isso, Teresa Scheiner faz ainda um importante apontamento sobre a
compreensao da exposigao como espaco relacional que significa, “antes de tudo, buscar
percebé-la como instancia de impregnagao dos sentidos. Significa buscar entender,
em profundidade, as infinitas e delicadas nuances de trocas simbdlicas possibilitadas
pela imersdao do corpo humano no espago expositivo” (SCHEINER, 2001, grifo no

original).

Nesta construgdo, Julia Moraes (2017), indica que é partindo das exposi¢des
“‘gue o0 museu e sua equipe procuram socializar os conhecimentos que produzem,
construindo uma narrativa cultural que corresponde a um discurso especialmente
elaborado com a finalidade de comunicar alguma coisa para alguém” (MORAES, 2017,
grifo nosso). No entanto, a socializagdo do conhecimento néo é suficiente para que o
publico desvele a “poesia das coisas” (CURY, 2005) e, por esta razéo, as interpretagdes
dos Discursos da Arte e dos Discursos sobre Arte sdo centrais por, através dos
processos de musealizacao, produzirem informagdes a serem exploradas como forma
de gerar, também, afecgdo, pertencimento e ressonédncia com os publicos,

especialmente por meio das exposicdes, como dito.

Ao falar especificamente sobre exposicoes de arte — o foco deste escrito — e os
Discursos da Arte e sobre Arte, nos deparamos ainda com a Informagdo em Arte,
considerada como uma “disciplina que, dos anos 80 para ca, vem se consolidando como
apoio tedrico para estudos das colegdes e da disseminagcdo da informacdo
especializada do Campo Artistico” (GOMES; LIMA, 2012). Possui carater hibrido,
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reunindo Histéria da Arte, Museologia e Ciéncia da Informagéo na interagdo de seus

conhecimentos especificos, configurando (mais) uma fertilizagao interdisciplinar.

[...] abrange o conteldo informativo do objeto de arte, no seu sentido
mais amplo, documento oriundo de manifestacdes e producgédo artistica
e sobre Arte, artista e obra de arte, nas areas de: Artes Plasticas -
pintura, escultura, desenho, gravura (litografia, xilogravura, serigrafia),
ambientacoes/instalagcbes e performances; [..] Artes Graficas;
Desenho Industrial, [...] Audio-Visuais - cinema, video e fotografia.
(PINHEIRO apud LIMA, 2003, p. 19).

A Informagéao em Arte, pode-se dizer, € constituida pelo Discurso de Arte e pelo
Discurso sobre Arte (Ibid.); o primeiro representando a obra de arte e o segundo seu
referente técnico-interpretativo, “uma definida junto a percepgéo/produgéo artistica,
outra junto a percepgao/apreciagao artistica, no ambito do que se pode determinar como
esferas referentes a criagéo artistica e a interpretagdo acerca da criagao artistica” (LIMA,
1995 apud GOMES; LIMA, 2012). Justamente nesses Discursos que séo “reconhecidos
os multiplos modos de apresentagao dos Documentos de Arte e sobre Arte” (LIMA,
2000, p. 18). Sob tal aspecto, as exposi¢gdes podem ser consideradas, também, da

ordem dos Documentos sobre Arte (Ibid.).

Para Marilia Xavier Cury (2005) a exposigao € também

a ponta do iceberg do processo de musealizagcdo, é a parte que
visualmente se manifesta para o publico e a grande possibilidade de
experiéncia poética por meio do patriménio cultural. E, ainda, a grande
chance dos museus de se apresentarem para a sociedade e afirmarem
sua misséo institucional (CURY, 2005, p. 35).

Ao citar a musealizagdo nesta construcédo, é impossivel passar ao largo da
“triade” (CURY, 2020) de conceitos da Museologia que alicergam muito do que é
pensado e produzido pelo campo: musealizagao, musealidade e musealia. Como ja feito
anteriormente, a ordem em que apresentamos as palavras carregam provocagoes e as

colocaremos a seguir.

Na publicagdo Conceitos-Chave da Museologia (2013), os autores apresentam
o conceito de musealizagdo como “a operagao de extracao, fisica e conceitual, de uma
coisa de seu meio natural ou cultural de origem, conferindo a ela um estatuto museal —
isto é, transformando-a em musealium ou musealia, em um “objeto de museu” que se
integre no campo museal” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013). Mais do que a mera
“extracao”, “separacao ou “suspengao”, a musealizagao é presentificagdo das disputas
pelo o que se escolhe inserir no contexto do museu e o que se escolhe omitir de sua
narrativa. Neste sentido, quando Guarnieri afirma que “é através da musealizagédo de

objetos, cenarios e paisagens que constituam sinais, imagens e simbolos, que o Museu
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permite ao Homem a leitura do Mundo”, questionamos: que mundo? Tal leitura é feita a

partir de que 6ticas?

Em recente escrito, Marilia Xavier Cury (2020) reflete sobre a selegéo e desperta
a reflexdo de que uma vez que um objeto esta em exposigao, significa que ele foi
‘escolhido” duas vezes: para “entrar” no museu e para compor a exposi¢gdo — nao
necessariamente em uma sequéncia fixa. Os objetos que sdo submetidos ao processo
de musealizacdo e sdo incorporados as colegdes dos museus, tem seu estatuto de
“coisa do mundo” alterado para “objeto de museu”, ou ainda, musealia. Esta “primeira”
escolha, a que confere o valor de que a “coisa” é digna de se tornar musealia, € chamada
de musealidade: ou seja, a musealidade € um valor ou qualidade dos objetos

selecionados do mundo para compor a narrativa — ou a leitura do mundo — de museu.

Estes trés termos — musealizagao, musealia e musealidade — foram forjados por
Zbynék Zbyslav Stransky em sua trajetéria dedicada a Museologia e compde o debate
sobre esta ser um campo do conhecimento. Entretanto, justamente pela porosidade das
fronteiras que delimitam a Museologia como campo, tais conceitos — mesmo sendo
muito discutidos na produgédo académica e cientifica — ndo foram esgotados e seguem

sendo interpretados e ressignificados até hoje.

Um exemplo vibrante é a propria musealidade, que por algumas vertentes de
pensamento € o foco do estudo da Museologia, e que podemos afirmar ser: qualidade
ou valor dos musealia (Stransky, 1979 apud SCHEINER, 2013), atribuidos (MENSCH,
2004), “fazendo com que a musealidade seja ora excludente — porque retira/omite

atributos, ora cumulativa, por reter muitas e diferentes atribuicbes de diferentes

orientagdes de multiplos contextos e fragmentagdes sociais, indo além dos ‘experts
(CURY, 2020). Bruno Brulon (2016) ainda aponta para o entendimento da musealidade

como um:

[...] valor imaterial e material que ndo é propriamente inerente ao objeto
escolhido para entrar em um museu, mas que se propaga no momento
do encontro entre o sujeito observador/coletor e a coisa observada. A
musealidade € o que pode haver de significativo no objeto, e existe
nele (em suas caracteristicas materiais) assim como existe para além
dele (na realidade a que ele faz referéncia, na relagdo em que
desempenha o papel de mediador). Isso significa que nao é
simplesmente “encontrada” nas coisas, mas naquilo que as
coisas despertam nas pessoas no ato da transmissdao (BRULON,
2016, p. 39, grifo nosso).

Enquanto qualidade ou valor atribuido aos objetos do museu no “ato da
transmissdo”, a musealidade precisa ser constantemente renovada, reatribuida e

revalorada através da comunicacao, atuando na construgao e no estabelecimento das
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relacdes, e de acordo com Cury (2020), compondo o “segundo processo de escolha”. E
justamente neste lugar das atribuigbes feitas pelos publicos dos museus (incluidos e
com énfase aos “nao-experts”) que, mais uma vez, a relagéo é colocada em xeque:
existe espago para que essa atribuicao de valores feita pelos publicos seja viabilizada e

considerada pelo museu?

Esta é uma face da relagao que nao poderia ser ignorada, mas € frequentemente
percebida desta maneira em algumas culturas institucionais vigentes, as quais

exploraremos adiante.

Porém, por enquanto, € imprescindivel que se pontue a musealizacdo e a
musealidade como conceitos correlatos e, acima de tudo, sociais. Bruno Brulon (2016)
destaca em seu texto que as diversas searas tedricas da Museologia contemporéanea
“levam essa disciplina a assumir a musealizagao, ato social de construcéo de valores e
transformacao de realidades por meio da comunicagdo museoldgica, como 0 seu
principal objeto de investigagdo” (BRULON, 2016), ao passo que Cury (2020), acaba
por complementar quando aponta para “a musealidade como construgdo social e os
seus estudos apoiados na musealizagdo dédo corpo a Museologia como disciplina
cientifica” (CURY, 2020).

Estes conceitos, vistos sob estas coordenadas (como construgbes a serem
erigidas no seio dos museus e considerando a fungéo e o fator social destes) séo
compreendidos em uma rede de processos museologicos que pode ser participativa,
onde os publicos e as comunidades detém poder de decisdo e determinagdo na

atribuicao de valores (musealidade) daquilo que ja foi ou sera musealizado.

Neste sentido, Mario Chagas (1994) declara que “a musealizagdo é sempre
resultado de um ato de vontade” e, assim, o primeiro passo para iniciar os
procedimentos é “a definigdo de uma intengao” (BRULON, 2018). Precisamente neste
Sul, é que a qualidade é expressa: a musealidade nao é alheia ao objeto, “mas fruto da

atividade humana, de sua compreensao e intengdes para com esse objeto” (VAZ, 2017).

Assim, a musealidade mais que um valor ou qualidade, celebra o gesto de
valorizagao e escolha conferido pelo ser humano — inserido em sistemas sociais e
culturais especificos de cada individuo — e 0 museu sendo o meio (VAZ, 2017) para a
difusdo, partilha e apropriagcdo destes valores nas musealia. Nesta aproximacgao,
identifica-se a outorga de legitimagéo pela musealidade através da musealizagao, o que
retroalimenta a prépria rede operatéria da Museologia e da participacdo dos publicos
nos processos que envolvem desde a selecdo, aquisi¢ao, pesquisa e conservagao, até

a comunicacgao e os processos de constituicdo das narrativas expositivas.
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Muitas acepgdes e interpretacbes sdo possiveis nos estudos da triade
musealizagdo-musealia-musealidade, e como ja expresso, existe neste escrito a opgéo
de uma aproximagao social aos conceitos. Diferente de uma abordagem tradicional ou
cientificista, por exemplo, a intengéo é o afastamento de um modelo iluminista, onde a
razao e o desenvolvimento sdo a forca motriz do pensamento em detrimento de uma
reflexdo em torno das relagbes sociais. Para tal, comentaremos, de maneira bastante
breve, acerca de Museologias, que chamaremos de Adjetivadas, como forma de mapear

as coordenadas que suleardo a jornada.

Em primeiro lugar, é importante apontar que adjetivar algo significa uma espécie
de demarcacgao, onde é possivel evidenciar distingdes e sustentagcdes que delimitem a
atuagao, que neste caso, possam fazer crer em “uma” Museologia consonante, plana e
Unica. Mesmo que ainda componham parte do mesmo campo disciplinar, € necessario
apontar que as Museologias Adjetivadas tratam de especificidades de pensamento, que
expbe questdes dissidentes/resistentes, que podem se opor ou se complementar, mas

que por existirem, afastam-se de uma ideia globalizante de discurso tedrico singular.

Iniciaremos, portanto, pela Nova Museologia, cuja publicacdo referencial é
Vagues: Une anthologie de la nouvelle muséologie, organizada por André Desvallées
(1992), e traz alguns pontos fundamentais, como os marcos que possivelmente deram
origem a esta vertente. Dentre os nove eventos apontados pelo autor no primeiro
capitulo, destacamos aqui a Mesa Redonda de Santiago do Chile (1972); a presencga de
ideias sobre a Nova Museologia nos escritos de Georges Henri Riviere e Hugues de
Varine, presidentes do ICOM a partir de 1946 e 1962, respectivamente; e a 92
Conferéncia Geral do ICOM (1971), ocorrida entre Paris e Grenoble, e cujo tema era

“Museu a servigo do homem, hoje e amanha” (CANDIDO, 2002).

Felipe Lacouture (1985) apresenta 1971 como o ano de nascimento da Nova
Museologia “como uma experiéncia proposta por museodlogos franceses conscientes da
necessidade de renovar ou inclusive superar a instituicdo chamada museu”. Esta nova
concepgao de museu hasce junto com a proposi¢cao dos ecomuseus, que pretende “abrir
o museu tradicional, ampliando-o de diversas formas” (LACOUTURE, 1985). A estrutura
que apresentava edificio-colecdo-publico é revista sob esta 6tica e se reconstréi sobre
o tripé territorio-patriménio-comunidade, alterando também a ideia de um museu-templo

para um museu-férum.

Assim, e retomando uma analise de Vagues, Manuelina Maria Duarte Candido

expoe:
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Desvallées, identifica nela uma nova preocupagéo: o publico e como
se dirigir a ele. E ndo uma questédo de quantidade de publico, mas de
qualidade na interagdo que possa haver entre o individuo e o objeto.
Alguns elementos dessa Nova Museologia s&o a definigdo globalizante
de Museologia e museus — o conceito de museu cobre o universo
inteiro e tudo é musealizavel —; 0 museu como lugar especifico onde
podem ser estudadas as relagbes entre o homem e a realidade do
universo em sua totalidade e a Museologia como ciéncia dessas
relagdes (CANDIDO, 2002).

Desta acepgédo do “tudo é musealizavel” advém a ideia do museu integral
discutida em Santiago. Vinte anos mais tarde, debatendo-se a impossibilidade de tudo
— de fato — ser musealizado, chega-se ao museu integrado, sugerido no ambito do
Seminario “A Missao dos Museus na América Latina Hoje: novos desafios”, de onde

derivou-se a Declaracao de Caracas (1992).

Marcam também a criacdo do M.N.E.S. (Muséologie Nouvelle et Expérimentation
Sociale) e do MINOM (Movimento Internacional para uma Nova Museologia), € como
afirmado por Candido, “ambas as organizagdes reivindicam que a interpretagdo para o
termo Nova acarrete mais que inovagdes tedricas ou praticas, uma tomada de novas
atitudes: novas fungdes para os museus e novos papeéis para os museodlogos”
(CANDIDO, 2002, grifo no original).

Para encerrar o breve percurso, € importante destacar a centralidade da
educacao e de um processo de formagao permanente nos museus, onde a educacao
libertadora de Paulo Freire unia-se a uma “queda de barreiras culturais no mundo dos

museus” (Ibid.).

Tendo estas mesmas raizes, a Museologia Social desenvolve-se nos paises
ibero-americanos, com énfase a América Latina, a partir dos anos 1990, incidindo e
privilegiando a articulagdo da Museologia com as Ciéncias Humanas (MOUTINHO,
2014, p. 423). Este carater interdisciplinar aplica-se também ao fazer museoldgico, que
visa “consolidar o reconhecimento da museologia como recurso para o desenvolvimento
sustentavel da humanidade, assentada na igualdade de oportunidades e na inclusado
social e econémica” (Ibid.), abarcando ndo apenas o patrimdnio em sua materialidade,

mas também aquele intangivel.

Mario Moutinho (2014, p. 427) ainda apresenta um contorno para a Nova
Museologia em especifico: “entre o paradigma do Museu ao servigo das colegbes e 0
paradigma do Museu ao servigo da sociedade esta o lugar da Sociomuseologia”, e

completa, em entrevista concedida a Ana Carvalho (2015) que:
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A Nova Museologia diria que € uma bandeira, a Sociomuseologia &
uma area de conhecimento que tem a ver com a enorme maioria dos
museus que ha no mundo. [...] e tem um conjunto de caracteristicas,
uma delas, talvez a mais importante, que é a de assumir a
interdisciplinaridade como base para esta reflexao. A gente ndo pode
partir para esta reflexdo sem as ciéncias sociais para compreender o0s
diferentes processos societais. E eles estdo em continua mudanga,
que € um outro elemento importante de todo este processo. Esta
reflexdo da Sociomuseologia assenta no principio que a sociedade
estd em mudancga, e, portanto, tem que haver uma disciplina que é
capaz de se transformar e evoluir a medida que a mudanga também
vai acontecendo, porque senéo a certa altura nés ainda continuavamos
a pensar uma outra realidade, que ndo é aquela que ja esta
(CARVALHO, 2015).

Por sua vez, Mario Chagas e Inés Gouveia (2014) sédo decisivos ao afirmar que
“a perda de poténcia da expressao nova museologia contribuiu para o fortalecimento e
a ascensao, especialmente apds os anos de 1990, da denominada Museologia Social
ou Sociomuseologia” (CHAGAS; GOUVEIA, 2014, p. 16), muito ligada a uma
banalizagdo do uso do termo Nova Museologia que foi apropriado, inclusive, por
estudiosos que seguiam reiterando praticas da Museologia — adjetivada por seus criticos

como — Tradicional ou Ortodoxa.

Ao seguir esta mesma ldgica, Jesus Pedro Lorente (2003) é agudo quando
declara no titulo de um artigo que “A ‘nova museologia’ esta morta, viva a Museologia
Critica!”. O autor se vale do mesmo argumento, de que a Nova Museologia havia sido
trivializada, mas completa que o foco em museus comunitarios e ecomuseus, por
exemplo, relegou ao esquecimento a critica dos posicionamentos institucionais dos
museus de arte. E importante situar que, em 2006, JesUs-Pedro Lorente afirma que se
expressou de maneira demasiadamente taxativa e que o conteudo n&o era beligerante,
mas que apenas se permitiu “o luxo de ironizar sobre a contradigdo se seguir chamando
de ‘nova museologia’ uma corrente com mais de trinta anos de existéncia” (LORENTE,

2006, tradugao nossa).

No entanto, mas ainda sob este foco, a Museologia Critica se inicia também de
um lugar diferente: as construgbes partem, principalmente, da academia ou de
profissionais de museus ligados a ela, em diregéo a instituicdo museu, conferindo ao
critico uma posigcao de outsider. Nesta condicao a critica pode ser construida de uma
maneira que ndo haja um comprometimento emocional ou institucional, e assim,
provoca analises mais arguidoras e minuciosas. Por esta razdo, os museologos-criticos
(LORENTE, 2006) assumem seus posicionamentos ao escrever na primeira pessoa do
singular (PADRO, 2003).
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A critica desta Museologia passa pela compreensdo do museu como “constructo
intelectual e artefato cultural” (ORTEGA, 2011, tradu¢do nossa), como zonas de conflito
e intercambio, de confluéncia e de contato. E também o lugar em que os sistemas
expositivos estao condicionados aos sistemas de poder (politico, institucional ou
académico) e propbe uma interpretacdo da arte e da cultura sob os contextos
econdmicos, sociais e politicos de onde o museu esta inserido e do qual faz parte (Ibid.).
Assim, como exposto por Maria del Mar Flérez Crespo (2015, tradugéo nossa), “a
Museologia Critica surge da crise constante do conceito de museu como espago de

interagao entre o publico e uma colecao, e como consequéncia de uma politica cultural”.

E também com o questionamento da participagdo do Estado na conformacéo
das narrativas de museu que a Museologia Participativa toma corpo. Unindo fazeres
reflexivos e analiticos, propde justamente a diminuigdo da agao estatal que se utiliza
dos museus como forma de reproduzir hegemonias de setores dominantes, que

folclorizam manifestagdes culturais externas a este sistema (RUIZ, 2008).

Prioriza, como o proprio adjetivo implica, a participagao social das comunidades,
com o objetivo de diminuir a distéancia entre “os usuarios” e a instituicdo como maneira,
também, de sanar problemas de descontextualizagdo. Este movimento de participagcao
reflete em uma ideia de museu vivo: atento as movimentacdes das sociedades e suas
necessidades, inclusive promovendo e orientando a produgao do/no museu em “contato
direto com as populagdes que lhe conferem sua razao de ser, sua fungéo e seu sentido”
(Ibid.).

Tendo como base os mesmos documentos das Museologias Adjetivadas

anteriores, as mudancas de paradigma estdo no

modo a melhor compreender a forma como o homem se relaciona com
0 bem cultural; o patriménio cultural que passa a ser trabalhado nao sé
por suas caracteristicas fisicas, mas também por toda uma gama de
informacédo que esta para além destas e uma nova conceituagéo de
museu e de museologia. (PRIMO; REBOUCAS, 1999).

Maya Lorena Pérez Ruiz (2008) ainda aponta que a Museologia Participativa
esta diretamente ligada a manifestagbes e mobilizagdes populares que reivindicaram tal
participacao, bem como o controle e beneficio de seu préprio patriménio cultural, o que
deixa evidente o fator politico, mas também social: ambas envolvendo questdes de

identidade e apropriacao de narrativas e criagdes.

Em muitos documentos, a Museologia Participativa é vista como um meio de
acao e até uma metodologia da Museologia Social (QUEROL, 2016, JANEIRINHO,
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2014, ANTAS, 2013), rigorosamente associada a uma vivéncia pratica e de carater
imprevisivel, “visto que defende uma abordagem participativa da populagédo ou

visitantes durante todo o processo” (ANTAS, 2013).

Imprevisibilidade ¢é também wuma das caracteristicas da Museologia
Experimental. Bruno Brulon (2019) apresenta um ensaio sobre as bases desta vertente
de museologia e inicia indicando que “a virada experimental, de um enfoque sobre as
coisas materiais a um enfoque sobre a experiéncia vivida a partir do patriménio, nos
leva a aceitar a agao museoloégica ou musealizagdo como um ato social de produgao

de valores e criagéo de realidades” (BRULON, 2019, grifo no original).

Com viés democratico, parte de acoes participativas e de educacgdo, uma vez
que é comprometida com a sociedade e com a producdo de “novas realidades
autbnomas e experiéncias emancipatorias” (lbid.), rompendo com modelos
hegeménicos. Este tipo de ruptura é uma propensao pos-colonial, que avanga também
por uma linha politica de demandas dos proprios grupos locais culturalmente
subalternos, desvalorizados ou silenciados, fazendo da Museologia Experimental uma
vertente aberta a disputa de valores e a promoc¢ao da automusealizagcio das culturas. E

segue:

Hoje, testemunhamos uma diversidade nos modos de engajamento e
apropriagdo na atividade patrimonial (Tornatore & Paul, 2003) que
buscam romper com os modelos instituidos de museus e de
patriménio, realizando a passagem a uma museologia experimental,
socialmente comprometida e aberta aos diferentes regimes de valor.
Ela direciona o trabalho museolégico para o ato continuo de criagéo e
transformacgéo das realidades sociais em que vivem os diversos atores
da musealizagdo. Se o museu, em si, € uma criagao, desconstruir a
ideia de que um unico museu é possivel vem sendo, nos ultimos anos,
0 objetivo tedrico-pratico da museologia experimental (BRULON, 2019)

Marcela Sanches (2017) dispbe ainda tratar-se de um “método empirico para a
compreensao de processos museais baseados na experimentacio social, que deriva de
uma teoria reflexiva voltada para a investigagdo dos sujeitos/atores envolvidos no
processo social da musealizagao” (SANCHES, 2017). Ou seja, com foco nas sociedades
e seus atores, a Museologia Experimental se retroalimenta em uma relagdo profunda
entre avaliacdo, emancipacido e experiéncia, contendo em seu cerne uma mudanca
social (BRULON, 2019).

Tratamos aqui, de maneira brevissima, um universo colossalmente amplo, e
compreendendo tal complexidade, escolhemos estas correntes ou vertentes para

“sulear” esta pesquisa. Sulear, termo utilizado por Paulo Freire “de modo explicito”
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(ADAMS, 2019) no livro Pedagogia da Esperanca (1994), ndo consta nos dicionarios de
lingua portuguesa e foi empregada pelo autor com a conotagao de “nortear”, como forma
de reconhecer a heranga colonial da América Latina e supera-la. Em 1943, o artista
uruguaio Joaquin Torres Garcia ja propunha esta ideia na obra “América Invertida”
(caneta e tinta sobre papel, 1943), e que esta intimamente relacionada ao manifesto
Escuela del Sur, de 1935.

He dicho Escuela del Sur; porque en realidad nuestro norte es el Sur.
No debe de haber norte, para nosotros, sino por oposicion a nuestro
Sur. Por eso ahora ponemos el mapa al reves, y entonces ya tenemos
justa idea de nuestra posicion, y no como quieren en el resto del
mundo. La punta de America, desde ahora, prolongandose, sefiala
insistentemente el Sur, nuestro norte. Igualmente nuestra brujula: se
inclina irremisiblemente siempre hacia el Sur, hacia nuestro polo. Los
buques, cuando se van de aqui, bajan, no suben, como antes, para irse
hacia el norte. Porque el norte ahora esta abajo. Y levante,
poniendonos frente a nuestro Sur, esta a nuestra izquierda. Esta
rectificacion era necesaria; por esto ahora sabemos donde estamos
(TORRES GARCIA, 1935)"8,
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Figura 1: Nuestro norte es el Sur. Joaquin Torres Garcia, caneta e tinta sobre papel, 1943.
Fonte: Museo Torres Garcia.

Dentro deste ambito, traremos prioritariamente autores ibero-latinos,
deslocando da ideia imediata que se tem ao tratar dos temas publicos, museus, arte e
participagao ligados aos Museum Studies anglo-saxdes ou a uma corrente tradicional
eurocéntrica (francéfona ou do leste europeu) no que diz respeito a questdes
epistemoldgicas ou tedricas. A ideia ndo € negar a importancia destes movimentos ou

nao expressar gratiddo aos modelos e tedricos com os quais fomos educadas, mas

8 Nao fizemos a tradugao deste trecho por se tratar de parte integrante de uma obra de arte, a
fim de n&o intervir em sua estrutura original.
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compreender e apresentar que existem muitas e novas possibilidades de colaboragao

a construgao da teoria que estao fora do eixo hegemdnico do campo.

E também momento de um olhar holistico e aberto a compreender momentos
que nos antecederam e que podem voltar a ocorrer, como a crise dos museus e das
artes que ja mencionamos, e no agora abordar exatamente a necessidade dos museus
serem criticos em seus fazeres, mas principalmente quanto ao seu posicionamento
institucional (MARIN TORRES, 2003).

Entender o museu como um “ser social” e o objeto de estudo da Museologia na
relacdo do ser humano com a realidade representada em seus espacgos, significa
reconhecer e dignificar todo o caminho ja percorrido na trajetéria do campo, mas implica
também em compreender as necessidades emergentes que situam o espaco
institucionalizado e o estudo tedrico em um lugar menos sacralizado: € trazer para um
plano factivel e palpavel aquilo que em alguns momentos parece flutuar a deriva para

longe da realidade cotidiana das sociedades.

Em razao disso, é necessario conhecer os caminhos a se percorrer sobre as
sociedades em diregdo aos museus. Para tal, € fundamental recorrer a outros campos
que conceituam sociedade, comunidade e publico — seja como adjetivo ou como
substantivo — reiterando a interdisciplinaridade e porosidade da Museologia, bem como

seu complexo rizoma.

Assim, partindo de um recorte maior para o menor, € de acordo com o Dicionario
do Pensamento Social do Século XX (1996), sociedade é uma palavra usada
frequentemente em “referéncia a totalidade dos seres humanos na terra, em conjunto
com suas culturas, instituigbes, capacidades, ideias e valores.” (OUTHWAIT et al.,
1996). Os autores ainda indicam que sociedade subentende relagbes geralmente
urbanas, indeterminadas, impessoais e individualistas. No século XX diferenciam-se
especialmente dois usos desta palavra: a primeira acepg¢ao € em oposicao ao poder do

estado politico, a segunda como um contraste depreciativo a8 comunidade.

Comunidade, por sua vez, “indica um grupo de pessoas dentro de uma area
geogréfica limitada que interagem dentro de instituicdes comuns e que possuem um
senso comum de interdependéncia e integragéo” (Ibid.). A ideia de unidao em torno de
algo comum que agrupa individuos esta ligado a ordem da subjetividade, da
autoidentificagdo, sendo muitas vezes ideais ou sentimentos “fluidos e intangiveis”
(Ibid.). Os autores apontam também que “comunidade é uma entidade simbdlica, sem
parametros fixos, [...]; um sistema de valores e um cédigo de moral que proporcionam

a seus membros um senso de identidade”, que majoritariamente é usada sob uma
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acepgao positiva “de camaradagem profunda, horizontal e natural”’, sendo apropriado
por politicos e gestores como uma forma de legitimar planos de agéo de interesse

publico.

Por fim, os publicos de museu podem ser considerados recortes especificos
dentro destas perspectivas apresentadas, uma vez que para cada instituicdo, existem
multiplas possibilidades de “agrupamentos” em especificidades. Para iniciar por uma

definigdo mais abrangente, Fernando Jodo de Matos Moreira (2007) apresenta que

[...] entende-se por publico o conjunto de usuarios de um servigo. No
caso especifico dos museus, os usuarios sdo todos aqueles que
utilizam um servigo posto a disposicao pela instituicdo museu. Assim,
0 publico dos museus corresponde ndo so aos visitantes (pessoas que
entram ou entraram no museu), mas também a parcela daqueles que,
de alguma maneira, sem uma relagao presencial no museu, usufruiram
dos servigos ou bens por ele disponibilizados [...]. Por outro lado,
quando nos referimos ao publico, é necessario efectuar uma outra
distingdo: o publico real ou efetivo e o publico potencial (MOREIRA,
2007, p. 101).

Para a primeira “categoria”, os efetivos, considera-se composto por aqueles
individuos que frequentam — ou frequentaram — e tem o habito de visitar museu(s). Em
segundo, os potenciais, trata daqueles que tiveram pouca ou henhuma experiéncia em
determinado museu (pode ser publico efetivo de uma instituigdo e potencial de outra) e
se assemelha no perfil socioecondmico e/ou cultural do perfil de frequentadores. E na
terceira categoria, ndo-publicos, estdo aqueles interlocutores aos quais 0 museu nao
consegue sensibilizar (KOPTCKE, 2012). Este perfil é o que Luciana Sepulveda
Kdptcke, explicando a abordagem de Sylvie Octobre sobre pesquisas de publico, afirma
que sdo aqueles que “se diferenciam dos potenciais visitantes e dos praticantes efetivos
em seu perfil sociocultural e demonstram pouco ou nenhum interesse ou familiaridade

quando indagados a respeito destas instituicdes” (KOPTCKE, 2012).

E suleador apontar que a nocdo de publico de museu vem sendo ampliada a
partir da dimensao publica do museu. Isso quer dizer, primeiramente, que existe a
diferenga no uso do termo publico enquanto substantivo (publico de museu) e enquanto
adjetivo (museu publico). Esta mudanga ocorre através de afirmagées como a de o
museu ser “aberto ao publico” (ICOM, 2015), configurando a materializagédo de politicas
publicas de acesso, como por exemplo a democratizacdo da cultura, que retira dos
museus o carater de depdsito (POULOT, 2013) de colegbes e aberto a pesquisadores
ou iniciados, unicamente. Quando o museu se torna publico (adjetivo), seu publico

(substantivo) é sensivelmente alterado e alargado, bem como o significado da
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instituicdo: pode ser compreendido como um lugar de construgdo e ressignificagao

daquilo que é comum a todos e a todos pertence.

E justamente por compreender este “todos”, e independente do recorte de
publico, é preciso partir de um ponto fundamental: os publicos de museus devem ser
considerados, assim, no plural. As incontaveis particularidades, recortes,
especificidades da vida cotidiana, social e cultural dos individuos implica em nao
observar o publico no singular, como uma massa amorfa e homogénea. E preciso levar
em conta as pluralidades, a heterogeneidade, e principalmente, as diversidades

culturais — em sentido amplo — que sdo compreendidas dentro deste conceito.

No campo da museologia ha muitas palavras que sio utilizadas para se
referenciar os publicos: visitante, usuario, utente, beneficiario, cliente, espectador,
audiéncia, participante, etc. (MOREIRA, 2007, GORGAS, 2006). Para cada palavra, um
uso e um significado diferente, mas todos importantes na utilizagdo da linguagem para

que se destina o fim.

Como evidéncia disso, Moraes (2019) identificou mais de quarenta termos em
lingua portuguesa e acepgdes/contexto de uso que se associam a ideia de publico, entre
eles: audiéncia; consumidores; frequentador; nao-publico; comunidade; populagao;
publico com deficiéncia; publicos; publico potencial; publicos especificos; usuarios;
utilizadores; visitante, etc. Foram identificados, também, pelo menos dez eixos de
discusséo, investigagao e acdo que permeiam ou se debrugam sobre a centralidade dos
publicos dos museus na contemporaneidade: publico e a definicdo de museu; publico
como conjunto de usuarios de um servigo, potencial beneficiario; visitante-sujeito e sua
experiéncia; visitante-presencga e usuario-servigo; publico e usos sociais do patriménio,
recepcao, avaliagdo; publico e ndo-publico; frequentagao; publicos especificos; publico
e autonomia; publico como organismo vivo, que se faz e desfaz, constituido a partir de

agrupamentos sociais heterogéneos; etc.

Em seu texto, Julia Moraes (2019) evidencia também que, para além, estes mais
de 40 termos abarcam diferentes eixos de discussio acerca dos publicos, suas formas
de engajamento e condigdes pelas quais sdo vistas pela instituicdo, o que reitera a

emaranhada tarefa de se conhecer apropriadamente os publicos de cada museu.

E preciso compreender de que maneira as nocdes de publico e museu
se interconectam e influenciam. Como os diferentes niveis e formas de
participagdo e protagonismo dos publicos tensionam o universo dos
museus e da Museologia a operarem revisbes sobre o processo de
musealizagdo. [...] Ao mesmo tempo, reconhecer que a nocdo de
publico pressupde considerar a dialética entre o individual e o social,
homogéneo e heterogéneo, real e potencial, entre muitas outras. O



107

desafio é bastante complexo e as possibilidades de abordagem séo
muitas (MORAES, 2019).

Porém a influéncia das sociedades, das comunidades e dos publicos deve ser
pensada em suas multiplicidades e potencialidades, uma vez que sio elas que tém a
capacidade de enriquecer e diversificar as narrativas e as interpretagoes das realidades
nos museus. E, precisamente, por considerar o carater alicercal dos publicos na
construcéo das relagdes do humano com as realidades no museu, Carla Padré'®, autora
referencial da Museologia Critica, aborda trés culturas institucionais vigentes na

contemporaneidade.

A primeira entende que o museu € um lugar de saber e de alta cultura,
relacionado a responsabilidade de salvaguardar os objetos sob uma visdo “historicista,
positivista e enciclopédica” (PADRO, 2003). O cédigo desse museu é o do siléncio, da
contemplagdo do carater auténtico dos objetos ou de sua beleza como uma
oportunidade de “participagdo” dos visitantes. Unidirecional, mantém relagdes
hierarquicas onde o didlogo se da somente entre experts, as exposicbes sdo
organizadas de maneira linear, cronoldgica ou de proveniéncia geografica das pecas,
deixando explicito como o objeto “deve” ser interpretado. A relagdo com o publico é de
passividade, segmentando os visitantes de acordo com o que a instituicdo considera ser

especializado.

“Corresponde a uma Museologia Tradicional”, continua Padro, onde as fungdes
principais sdo as de adquirir, conservar e pesquisar. Neste modelo, a narrativa € imposta
e os educadores sdo colocados na posig¢ao de “profissionais artesdaos”, com a fungéo de
traduzir o que os especialistas emitem dentro de um discurso oficial, sendo eles mesmos

privados de voz.

Ainda sobre os publicos, as exposi¢cdes possuem carater “neutro, descritivo,
identificativo e afirmativo” (lbid., 2003), pressupondo que todas as pessoas tém o
mesmo padrao cultural e que apreendem da mesma maneira. Assim, a falacia desta
cultura institucional é a de que todos os publicos chegam ao museu com as mesmas
experiéncias e conhecimentos dos especialistas ou como receptaculos vazios que
necessitam ser preenchidos. A autora ainda afirma que quando se reconhece esta
falacia, “ressitua o museu como espaco discursivo, mais que como um sistema unico.
Para além, aceita que se trata de uma nogdo moderna do conhecimento e interroga sua

forma de apresenta-lo” (Ibid., 2003).

% Todos os trechos citados desta autora s&o de tradugao nossa.
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Ja a segunda cultura institucional compreende o museu como um lugar de
democratizagao do saber disciplinar, preocupado em prover “acesso fisico e cognitivo
as colegdes e as exposi¢oes” (Ibid., 2003), enfatizando o objetivo de maior visibilidade
do museu através do modelo de gestao, da exposigéo, da difusdo e da comunicagao.
Esta cultura se justifica sob a misséo institucional e, bem como a primeira acepgao,
segue enfatizando uma nogao fixa de saber, mas que afirma a relevancia de mais
museus, mais exposicoes e mais ag¢des educativas, muito ligado a uma ideia do
capitalismo tardio “onde se diversificam muitas versées do mesmo produto” (Ibid., 2003),
reafirmando uma légica mercadoldgica e neoliberal de sustentabilidade financeira e da
cultura como mercadoria ou ativo econémico. Logo, existe a necessidade de atrair
muitos visitantes, seja como forma de garantir orgamento, seja como forma de validar a
prépria cultura institucional. Neste sistema, os visitantes sdo, portanto, encarados como
“‘consumidores, clientes ou usuarios e 0os museus sao entendidos como meios de

comunicagao”.

As exposi¢des tendem a ter uma predilecdo pelas imagens, permitindo uma
imersdao — e ndo mais uma apreciagao distanciada — e a recreagao: a experiéncia da
visita € mais importante do que um contato com o real, que mantém os visitantes entre
0 passivo e o ativo, fazendo o que a autora chama de Museologia Analitica. Em sua
linguagem expositiva, tende mais ao “surpreendente”, com expografia ludica através do
‘espaco altamente estetizado”. Habita uma certa contradicdo, uma vez que segue
reproduzindo uma concepg¢éo hermética e elitista dos conteudos que séo selecionados
para se “fazerem publicos”. Assim, é produzido um modelo sensacionalista,
potencialmente superficial e profundamente recreativo que se justifica pelo alto indice
de visitacdo. Sao os produtores culturais que reorientam e dotam de sentido aquilo que

curadores, designers e educadores fazem na fungéo de difusores.

Com o compromisso de cativar audiéncias, aportam as experiéncias para
diversos segmentos de publicos, como familias, grupos escolares, idosos, etc.
mostrando-se para as sociedades e para os poderes governamentais como uma
instituicao “forte, coesa e sem fissuras politicas” (Ibid.). Consequentemente, prioriza a
imagem institucional e de publicidade em detrimento da construgdo de “mdultiplas
interpretagdes sobre as colegdes” (Ibid.), visando cumprir seus objetivos com o “minimo
de recursos econOmicos, de pessoal, de tempo e de infraestrutura” (lbid., 2003),
reiterando uma hierarquizagdo, porém menos aguda, ja que conta também com o

engajamento das equipes nessas demandas.

Como a falacia deste modelo, Carla Padré aponta a comunicagao ou do fato de

que o museu deve deixar coesa suas “vozes internas e externas para construir uma
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cultura institucional forte”, que pretende ser “um reflexo social sem refletir sobre que

narrativas exclui, que vozes nao escuta ou que politicas nao fomenta” (Ibid., 2003).

Por fim, na terceira e ultima cultura institucional apresentada pela autora,
entende-se 0 museu como um lugar de controvérsias, perguntas e de democracia
cultural, que produz sujeitos que problematizam a “genealogia dos museus e suas
colegdes” (Ibid., 2003), que estimula e provoca leituras de mundo em multiplas frentes.
Os profissionais deste museu, inclusive os museodlogos, fomentam o conhecimento
questionador, interdisciplinar e relacional, em detrimento de uma pratica “descritiva,
disciplinar e/ou afirmativa. Estariamos entrando em um terreno do questionamento, do
contexto e da autorreflexdo” (Ibid., 2003), atitude fundamental para reposicionar os

museus em uma quebra de paradigma.

Assim, afirma-se que esta € uma cultura institucional p6s-moderna revisionista

onde se considera que para entender as formas de conhecimento e de
compreenséao deve-se partir da nogao de luta e conflito. Ou seja, como
distintos contextos operam na constru¢do do conhecimento e como o
conhecimento que se ganha desta luta é considerado um processo em
fluxo, mais que um resultado (PADRO, 2003).

Desta maneira, cabe a contestagdo dos problemas da Museologia Tradicional,
apontada na primeira cultura institucional, e da Museologia Analitica com viés
democratizador do segundo modelo, deslocando as preocupagdes centrais para o eixo
“da narrativa, da interpretagdo e da representagdo”. Sob esta 6tica, ha negociagao de
significados e do proprio saber, quebrando uma hierarquia, ou até mesmo muros, que
separam os profissionais do museu e seus visitantes, que aqui possuem papel ativo,
participativo e de inclusdo nos processos de construcido, criacdo e revisdo dos

significados, basilar nos processos de concepgéo de exposi¢cdes e programas.

Exatamente por esta visdo inclusiva nos processos, o0 museu pode ser entendido
também como um centro de pesquisa e como uma comunidade de praticas, uma vez
que como a propria corrente da Museologia Critica propde, teoria e pratica andam
juntas: pesquisa-se para agir e pesquisa-se a agado. Nestas coordenadas, Padré ainda
aponta que existe uma confluéncia da teoria, dos discursos e das praticas, onde os

profissionais mostram

que existe um conhecimento compartilhado/contestado sobre a
instituicdo e sobre as possibilidades de trabalho museoldgico [...]. Sua
finalidade sera atuar como facilitadores das narrativas, da
subjetividade e da disputa ou compromisso de aportar discursos
alternativos as praticas museoldgicas, e até construir novas praticas
(PADRO, 2003)
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sendo inquestionavel a necessidade de o museu “assumir seu papel politico a partir de
uma conversagao cultural entre muitos participantes” (Ibid.), onde as contradi¢gdes de
multiplas culturas s&o escancaradas ao invés de omitidas, implicando nas tensdes e na
relacdo dos publicos nos processos de selecdo e produgdo de conhecimento.
Acrescentamos aqui a atribuicdo de valores, elucidando nominalmente a participagao

nos processos de musealizagao e, principalmente, da musealidade.

Ao possibilitar um “visitante como sujeito capaz de interpretar a cultura
institucional e de criar outras maneiras de entendé-la, reconhece-se o carater subjetivo
das exposigdes” (Ibid., 2003), é neste grupo heterogéneo de criagdo (profissionais e
publicos) compreendidos como criadores de conhecimento, que verifica-se a

fluidificagdo da linha que separa o que é publico e o que é privado.

Neste sentido, inclusive, retomamos a ideia de apropriagdo simbdlica daquilo
que a todos pertence, diferentemente de ndo pertencer a ninguém. Distingue-se o que
é: 1) a relagao do publico de museu (substantivo) e o carater publico do museu
(adjetivo), da res-publica, que além de ser “coisa do povo” € também algo que serve ao
interesse comum e é mantido pelo povo; 2) daquilo que é particular, intimo e acessivel

a poucos.

No movimento de diluicdo desta linha simbdlica entre publico e privado esta o
poder de decisdo sobre o que é a propria cultura dominante. Hegemonica e geralmente
posta de modo verticalizado no seio do museu, parte de uma elite que dialoga apenas
com seus pares em dire¢ao a “massa” e ao povo, € entendida como detentora unica do
poder de atribuir ou modificar os valores — musealidade — e, por fim, de posicionar estes
valores como unicos possiveis ou mais adequados. A seguir, transcrevemos um quadro
apresentado por Jodo Teixeira Lopes (2007, p. 29) que trata sobre esta hierarquizagao
dos niveis de cultura, enfatizando os fatores de distingdo entre a cultura erudita,
amplamente presente nos museus de arte; a cultura de massas, diretamente ligada a
uma ideia de entretenimento; e a cultura popular, estratificada em uma nocao
folclorizante das manifestagdes dos povos. As duas ultimas por seu “ndo-ser” erudito,
sdo posicionadas pela cultura dominante como de menor valor simbdlico, reiterando a

legitimidade da propria erudigéo.

Cultura erudita

Cultura de massas

Cultura popular

Elemento
diferenciador

“Aura” da obra unica e
irrepetivel

“Decadéncia da aura”

Auséncia de “aura”,
invencgao da tradicéo e
do “povo”

Publicos

Muito restritos

Alargados

Muito restritos
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Capital especifico Carisma Reprodutibilidade Tradigcao

Intelectuais e
cientistas sociais
(etnografos,
antropélogos,
sociologos,
historiadores)

Agéncia Pares, Academia Mercado

Quadro 2 — Modelo hierarquizado dos niveis de cultura (LOPES, 2007, p. 29)

A partir do momento que esta linha é exposta, desmistificada e desestruturada,
compreende-se e reconhece-se a existéncia de culturas subalternas e fora de um eixo

de uma narrativa cultural Unica.

Antes de prosseguir, porém, é importante voltarmos a terceira cultura
institucional para apresentar sua falacia — como fizemos com as demais. Carla Padro
aponta para a propria instituicdo, “porque a cultura institucional é posta em escrutinio e
€ revisada a partir de seu papel interpretativo de museu, mais que seu papel
conservador patrimonial ou seu papel gestor” (PADRO, 2003). A autora interpreta este
modelo muito mais como “comunidades de aprendizagem” do que como instituicées, o
que coloca em crise a ideia de democratizagdo da cultura ante uma democracia cultural,

como debateremos a seguir.

Assim, compreende-se esta cultura institucional como um fazer capaz de criar o
ambito ideal para o rompimento com a hierarquizacdo das manifestagdes culturais, e a
diversidade de vozes ganha poténcia para estruturar um museu-mar, onde navegar com

seguranga nem sempre significa navegar com conforto.

Até agora viemos aferindo nossos instrumentos de navegagao para a jornada
nautica-simbdlica e neste contexto compreendemos os ventos que levam nossa
embarcacgao até o destino como sendo os publicos; as Museologias Adjetivadas sao
nossos lemes, que guiaréo as diregdes até o destino; o fato museal se apresenta como
o bulbo: a parte que faz contato e fronteira entre 0 museu-mar e a embarcagéo-
participagdo. Ainda, as exposicdes sao nosso azimute, a medida sobre o horizonte
usada para tragar as rotas; as culturas institucionais como as alidades, que medem os
angulos e dao os parametros dos rumos; e por fim, a musealizagdo, musealidade e
musealia, sao as ancoras de mar, usadas para evitar a deriva e para manter a orientacao

sobre o que os publicos-ventos sopram.

Estes conceitos-instrumentos de navegacéao articulam-se para além da poética

nautica: todos sdo necessarios e centrais para a construcido e entendimento da
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importancia da participagao dos publicos nos museus, com énfase nos museus de arte.
Tal proposic¢ao é fundamental, justamente, para projetar os museus de arte a um futuro
aberto e diverso, rechagando praticas e atitudes n&o democraticas, herméticas e
verticais, que afastam ndo apenas o museu da realidade da vida das pessoas, como
também a arte. Se museus e arte ndo comunicam e nao causam afeccao, perdem seu

sentido e sua missdo de ser da sociedade — parte dela e sua representagao.

Voltaremos agora o olhar para nosso Sul, destino ao qual miramos chegar: o
horizonte utdpico da Democracia Cultural. Para tal, necessitamos conhecer néo apenas

o horizonte, mas as rotas que tragaremos — ou que ja foram tragadas — a caminho dele.

2.2. O horizonte é o destino: rotas para a Democracia Cultural
Agora que aferidos e ajustados nossos equipamentos de navegagao, € preciso
conhecer a trajetdria que nos leva até o horizonte utépico da Democracia Cultural,
passando por conceitos e acontecimentos como forma de prover a devida estrutura e

suporte para esta jornada.

Em primeiro lugar, consideramos basilar esclarecer alguns termos muito
utilizados no cotidiano do campo da cultura, mas que nem sempre deixam suas
especificidades tao latentes quanto realmente sdo necessarias. Iniciamos aqui com a
ideia de politicas publicas, a qual ampararemos mais adiante, mas que pode ser

considerada um eixo articulador fundamental.

De acordo com documento langado pela Casa Civil da Presidéncia da Republica

em 2018, politicas publicas sao

um conjunto de projetos, programas e agdes realizadas pelos governos
[federal, estadual e municipal], visando sempre que o Estado atinja
resultados eficientes, eficazes e efetivos na condugao da coisa publica
e objetive uma sociedade cada vez mais justa, solidaria e desenvolvida
em questdes sociais (CASA CIVIL DA PRESIDENCIA DA
REPUBLICA, 2018).

Assim tratadas, ha dentro do sistema politico e administrativo o que séo as

chamadas politicas publicas para a cultura ou politicas culturais®®, que segundo Newton

20 Importante destacar que as politicas culturais podem ocorrer também na esfera privada,
estabelecidos como agendas, pastas, metas e posicionamentos institucionais. Neste escrito,
optou-se por tratar politicas publicas para a cultura, politicas publicas culturais e politicas
culturais como semelhantes, compreendidas na a¢gdo governamental — municipal, estadual ou
federal —, e seguindo a nomenclatura utilizadas pelos autores deste campo que suportam a
bibliografia recorrida. Reconhecendo e reportando esta distingdo, apoiamo-nos em CALABRE
2014; CUNHA, 2003; CUNHA FILHO, 2018; LOPES, 2007, 2009; COELHO, 2014; FRANCA,
2018.
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Cunha (2003) sao o conjunto de intervengdes que os poderes publicos usam como
ferramenta para atuar sobre as atividades culturais e “abrange tanto o arcabouco juridico
de tributos incidentes, de incentivo e de protecdo a bens e atividades, quanto, de
maneira concreta, a agao cultural do Estado, frequentemente seletiva” (CUNHA, 2003,
p. 511). O autor ainda complementa que, na qualidade de uma operagao “sistematica e
institucionalizada [...] que por seu intermédio reconhece a importancia sociocultural das
artes, das produgoes intelectuais e dos acervos historicos” (Ibid.), as politicas culturais
esbogam seu surgimento ainda no inicio do século XX na Unido Soviética. E importante
posicionar o Brasil neste decorrer, pois com pioneirismo, em 1935 a Prefeitura de Sao
Paulo criou o Departamento de Cultura e em 1937 o governo do presidente Getulio
Vargas da inicio as agdes do Servico do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional
(SPHAN), que tinham em comum a participagdo do intelectual modernista Mario de
Andrade.

A ideia de politicas culturais tem grande repercussao na Franga de 1959, quando
sob o governo de Charles de Gaulle é criado o Ministério de Assuntos Culturais, liderado
por André Malraux. Voltaremos em breve a este fato, mas antes é preciso citar que em
1948, com a Declaragao dos Direitos Humanos da Organizagao das Nagbes Unidas —
ONU, fica estabelecido o direito a cultura, correspondendo “a prerrogativa de participar
na vida cultural da comunidade” (CUNHA FILHO, 2018) como um direito fundamental
de todos — “e nédo apenas aos cidadaos” (Ibid.) —, configurando assim um direito,

também, universal aqueles que vivem nos paises signatarios.

Desta maneira, o direito a cultura diferencia-se do direito cultural ou direito da
cultura. Enquanto o direito a cultura € um direito fundamental e universal, o direito
cultural, como uma disciplina juridica autbnoma, é criado e se desenvolve a partir das
politicas publicas para a cultura que necessitam de regulamentacdo dos servigcos
publicos, da disciplina e controle por parte do Estado e pela necessidade de parametros
e estruturas para a solugéo de conflitos nas relagdes culturais (CUNHA FILHO, 2018,
p.31).

Assim, como afirmado por Adelina Franga (2018), “o direito cultural se inscreve
na ordem dos direitos sociais, garantidos pela Constituicdo Federal de 1988,
classificados como direitos sociais relativos a educagéao e a cultura, descritos nos artigos
215 e 216 da CF/88” (FRANCA, 2018), sendo direitos “enderegados ao Estado, na forma
de deveres”, garantindo aos individuos e coletividades “o direito a criagao, a fruigao, a
difusao de bens culturais, além do direito a memaria e a participacdo nas decisdes das
politicas culturais” (lbid.). A Constituicdo Federal Brasileira de 1988 é um marco

significativo ndo apenas pelas disposigbes acerca da cultura ou seu carater
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progressista, vista até hoje como uma das mais avangadas do mundo (TOFFOLI, 2018),
mas principalmente por sua criagdo envolvendo o processo de redemocratizagédo
politica do Brasil, apos 21 anos de um regime ditatorial militar advindo do golpe ocorrido
em 1° de abril de 1964.

Portanto, retomando o Ministério de Assuntos Culturais da Franga, que sob

comando de André Malraux, tinha como objetivos

tornar acessiveis as obras capitais da humanidade e, em primeiro
lugar, as da Franga, ao maior numero possivel de franceses; de
proporcionar a mais vasta audiéncia ao nosso patriménio cultural e de
favorecer a criacdo das obras de arte e de espirito que o enriquecem
(LOPES, 2007).

Com este movimento de exaltacédo e tentativa de aproximagao popular a arte
consagrada da Franga, o Estado exerce papel fundamental no entendimento das
politicas publicas para a cultura ou politicas culturais, reposicionando o alcance aos
publicos para um papel de centralidade nos objetivos da politica de governo, e que se

verifica com o passar dos tempos, também na politica de estado francesa.

Deste modo, o Ministério e sua politica cultural exerciam intensa intervencao,
tendo como pilares a preservacao, difusdo e o acesso ao patrimdnio cultural, em favor
do povo, como forma de leva-lo a erudigdo, ao gosto pelo belo e a uma consciéncia
estética. Estas politicas publicas para cultura, com carater de dilatacdo do acesso

ficaram conhecidas como democratizacao da cultura.

O objetivo maior das politicas de democratizagdo da cultura era
assegurar a ampliacdo da distribuicdo dos bens culturais entre a
populagdo, criando condicbes de acesso desta as instituicbes e
espacos publicos culturais, o que possibilitaria uma maior consciéncia
critica e estética por parte do publico frequentador (LACERDA, 2010).

No entanto, estas politicas s&do notadamente centralizadoras, verticalizadas e
elitistas, partindo da legitimagéo pelo povo de uma arte ja consagrada, e que se orienta
no sentido de prover erudicdo “aos que sao desprovidos” dela, relacionando-se com os
escritos de Bourdieu e Darbel (2016) e a atribuicdo de musealidade abordados
anteriormente. Este modelo ndo considera as culturas plurais, mas aquela ja sagrada
como a unica vertente oficial, muito ligada a uma nogéo de narrativa nacional e do
ideario histérico de povo uno e homogéneo, bem como era visto o publico neste
momento. Como reiterado por Lopes (2007, 2009), a democratizagao da cultura, como
“projeto civilizador francés” tinha na arte e no Patriménio Cultural “uma espécie de

substitutos funcionais da religiao” (LOPES, 2009), e se pautava “nos valores do



115

lluminismo e no imaginario da Revolugao” (SAMPAIO; MENDONCA, 2018) que parte

da cultura homogénea como aproximagao a civilizagédo através da unicidade do coletivo.

Teixeira Lopes (2007) elenca seis dimensdes fundamentais que caracterizam a
democratizagao da cultura, sendo: 1) concepgao vertical e descendente de transmissao
cultural, ligada a difuséo da cultura pertencente a uma minoria especializada e altamente
consagrada; 2) concepgao paternalista de politica cultural baseada na ideia de civilizar
e elevar o nivel de cultura das massas; 3) concepgao hierarquizada da cultura, onde a
cultura erudita é a unica que detém valor patrimonial e portanto distinta do consumo da
cultura de massas; 4) concepgao arbitraria do que é ou nao é cultura, negando qualquer
abertura a diversidades; 5) concepgao essencialista sobre audiéncias, como forma de
manté-la singular e fechada a diversidade, usando-se de termos como “povo” e “nagao;
e por fim, 6) concepgao “liquidataria do individuo”, impossibilitando a opgédo pelos

sentidos multiplos.

E também na Franca, a partir destes movimentos, que é publicada em 1966 a
obra “O amor pela arte”, de Pierre Bourdieu, Alain Darbel e com a colaboragédo de
Dominique Schnapper. Através de pesquisas, financiadas pelo Ministério de Assuntos
Culturais, a publicagdo langca uma informagdo que colaboraria para a mudanga do
paradigma da democratizag&o da cultura: as barreiras de acesso a cultura estdo muito

mais ligadas a questao simbdlica e menos a material.

A estatistica revela que o acesso as obras culturais é o privilégio da
classe culta; no entanto, tal privilégio, exibe a aparéncia da
legitimidade. Com efeito, neste aspecto, sao excluidos apenas aqueles
que se excluem. Considerando que nada é mais acessivel do que os
museus e que 0s obstaculos econdmicos — cuja acdo é evidente em
outras areas — tém, aqui, pouca importancia, parece que ha motivos
para invocar a desigualdade natural das ‘necessidades culturais’
(BOURDIEU; DARBEL, 2016).

Neste sentido, Luciana Koptcke (2012) aponta para trés abordagens da
democratizacao da cultura que devem ser observadas, inclusive como politicas publicas
para a cultura, que hoje sao validas e estruturantes para os passos que viréo a frente.
A primeira diz respeito ao acesso fisico e material, abrangendo tarifas populares e
gratuidades, e a acessibilidade espacial, executada através de rampas, elevadores,
audio guias, textos em braile e demais mecanismos de inclusdo a pessoas com
deficiéncia, por exemplo. A segunda abordagem trata do acesso social e simbdlico,
agindo sobre as condi¢cbes de desejo a cultura e de combate as desigualdades de se
chegar até essa cultura desejada. E por fim, a terceira fala sobre o aumento numérico e
a diversificagdo deste publico, uma vez que o aumento de praticantes nao significa

diretamente a mudanca ou alteragdo de quem sao estes praticantes.
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Dizemos isso porque, para que agora seja possivel considerarmos a validade da
democratizacao da cultura como politica publica, &€ necessario levar em conta os passos
que foram dados na diregdo da superagéo deste paradigma em razao de um outro, que

atenda as reais demandas da sociedade contemporénea.

Em 1968, diversas manifestacbes ocorreram pelo mundo. Foi um ano de
insurgéncias e mobilizagdes, principalmente estudantis, com pautas antissistema, de
cunho identitario, contra a guerra do Vietna e, principalmente, por questdes politicas.
Aqui falaremos rapidamente sobre trés delas, consideradas importantes para a

pesquisa, que aconteceram no Brasil, na Franca e no México.

No Brasil, 1968 foi um ano intenso, onde a — ja instalada ha 4 anos — ditadura
militar demonstrou sua face mais violenta e repressiva contra as mobilizagbes sociais
civis, com énfase especial aos estudantes, culminando com a proclamacdo do Ato
Institucional n° 5, o Al-5, que levou este periodo a ser conhecido como “anos de chumbo”
e inaugurou o periodo de maior repressao do regime. Aqueles que de alguma forma se
opunham ao governo eram considerados como ameacas, terroristas e uma série de
alcunhas como maneira de deslegitimar a critica, o que acabou gerando muitas prisdes

seguidas de torturas, desaparecimentos, mortes e incontaveis exilios.

No México, a grande desigualdade social e o racismo em fungéo do éxodo de
camponeses e indigenas para as grandes cidades, principalmente a Cidade do México,
levaram a manifestacbes que contavam com a participacdo das classes politica,
intelectual, trabalhadora e, principalmente de estudantes secundaristas e universitarios.
Como forma de reprimir estes atos, a policia mexicana fez usos desproporcionais de
violéncia, valendo-se até mesmo de um tiro de bazuca contra a porta de uma Escola
Politécnica, no centro histérico da capital. Neste momento, a preocupacdo das
autoridades era encerrar os protestos para que nada “manchasse” a imagem do México
durante as Olimpiadas que ocorreria em outubro de 68. Tamanha violéncia culminou no
Massacre da Praga das Trés Culturas ou Massacre de Tlatelolco, e que até hoje nao
existe o numero exato de vitimas, variando entre 20 pelo discurso oficial e 300 pelos
que la estavam presentes, além de mais de mil prisdes e inumeros desaparecimentos.
Segundo Pérez Ruiz (2008), apods estes acontecimentos, iniciou-se uma nova
museologia mexicana, nascida justamente da critica aos postulados ideoldgicos e
politicos que orientavam as institui¢des culturais até o momento. Esta nova vertente era

a Museologia Participativa.

Na Franga, 1968 representou os 10 anos de governo de Charles de Gaulle e,

junto a um fendmeno de expansao do numero de alunos matriculados no ensino superior
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movidos pela insatisfagdo dos valores arcaicos e conservadores do ensino,
questionavam se o governo francés nao seria uma ditadura disfargada. Como forma de
repressao, universidades foram fechadas e os protestos acabaram por se intensificar,
acabando por agregar também a classe trabalhadora e provocando a maior greve geral

da historia do pais.

Estes movimentos acabaram também por “abrir os olhos” da sociedade francesa
para problemas sociais € politicos, inclusive na cultura. Maiores padrdes de participagao
passaram a ser questionados, colocando em xeque a passividade “auto e
heteroimposta” (LOPES, 2007, p. 83) e a alienagédo no consumo de cultura neste formato
difusor descendente. Foi entdo, entre 1970 e 1974, como impacto das mobilizagbes de
1968, que o Conselho da Europa marca uma posi¢ao de virada e de reorientagdo onde
conclui-se que a cultura “ndo é apenas um bem de consumo, mas também um espaco
para que os cidadaos possam formar sua propria cultura” (lbid.), deslocando de um

consumo cultural para a “participacao cultural”.

Os fatos ocorridos nesta Europa efervescente, os estudos de Bourdieu e Darbel
que apontaram que este modelo da democratizagao da cultura nao era suficiente para
transpor os abismos simbdlicos entre cultura erudita e o povo (LACERDA, 2010), junto
as criticas e ao descrédito destas politicas, operam em prol de uma mudanca de
paradigma, que comeca a ser vista em acgéao a partir dos anos 1970, com a mudanga de

gestao no Ministério de Assuntos Culturais francés.

Este ‘novo’ paradigma, a Democracia Cultural, opde-se (COELHO, 2014), mas
de maneira complementar a democratizacdo da cultura. Como apontado por Isaura
Botelho, existem convergéncias e divergéncias nestes modelos, e na ambiéncia dos

encontros afirma:

Hoje, parece claro que a democratizagao cultural ndo € induzir os 100%
da populagdo a fazerem determinadas coisas, mas sim oferecer a
todos — colocando os meios a disposicao — a possibilidade de escolher
entre gostar ou ndo de algumas delas, o que é chamado de democracia
cultural (BOTELHO, 2001, p. 82)

Teixeira Coelho (2014) traz uma interessante provocacao acerca da Democracia
Cultural quando apresenta que “a questdo principal ndo reside na ampliacdo da
populacdo consumidora, mas na discussao sobre quem controla os mecanismos de
producdo cultural e na possibilitacdo do acesso a producédo de cultura em si mesma”
(COELHO, 2014, p. 163). E é neste sentido que podemos mirar ndo uma definigdo, mas
um apontamento do Sul para qual esta localizado este paradigma, nosso horizonte

utépico.
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O primeiro principal vetor da Democracia Cultural € o empowerment, apontado
por Lopes (2007), e que aqui traremos para o portugués como empoderamento.
Portanto, o empoderamento de individuos ou coletividades acerca de sua propria cultura
pretende coloca-los na condigao de protagonistas ativos, como forma de compreender
as dominacdes e opressdes, combatendo-as, € de munir de autoconsciéncia para as
disputas e tensbes que se colocam nos campos social e cultural, amplamente

imbricados.

Neste sentido, muito aproxima-se das ideias de Paulo Freire, onde as narrativas
culturais carecem de serem forjadas ‘com ele’ e ndo ‘para ele’, resultando no
engajamento necessario na luta por sua libertagdo e suplantagdo dos discursos
hegemonicos. Sob este olhar, o primeiro passo seria 0 oprimido — os publicos nao-
especializados — reconhecerem e descobrirem estes discursos que estdo para fora de
si. Ou seja, como o “nao fazer parte” da cultura erudita é algo externo ao seu ser. A falta
deste conhecimento sobre si mesmos e o que lhes é fora, prejudica uma imersao

questionadora nessa realidade opressora (FREIRE, 2019).

Julia Moraes (2014) define o publico nao-especializado e ilumina a relagao

pretendida dada em museus de arte:

Assim, o publico ndo familiarizado com a cultura da arte e seu sistema
de valores vive a dindmica comunicacional a margem, alheio aos
sentidos compartilhados pelos visitantes familiarizados, os quais
apropriam-se de base comum para o processo de desvelamento da
“poesia das coisas”. Nesta situagdo, dificilmente ocorrera
comunicagao, tendendo a uma interpretacao isolada e introspectiva
(MORAES, 2014, p. 125).

Este publico ndo especializado, diz-se assim, justamente por ndo deter as
chaves de leitura para os cédigos do Discurso da Arte e do Discurso sobre Arte tomados
como referenciais e definidores das representagées em universos legitimados na
relagdo hierarquica de cultura (Quadro 2, p. 46) apresentada por Lopes (2007), e
consequentemente, invalida e incapacita tal publico de intervir na musealidade, tendo

esta barreira erigida pela ndo pertenca ao sistema de valores eruditos.

Através da Democracia Cultural e do empoderamento, o reconhecimento da
externalidade dos fatores que afastam o povo da cultura erudita, inverte a logica de
obrigatoriedade de se sentir pertencente a uma cultura imposta verticaimente. E o
caminho para o reconhecimento e autorreconhecimento das diversidades serem tao

legitimas quanto os discursos oficiais instituidos.

Como segundo principal vetor para a Democracia Cultural, esta a participagao,

partindo da ideia do direito a cultura como direito fundamental e universal, bem como
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sua producado. As politicas publicas que apontam na direcdo democratica — e nao
democratizante — colocam no cerne de seus objetivos a recogni¢cdo da diversidade
cultural e, segundo Lopes, precisam basear-se em alguns principios fundamentais, tais
como a negacgao do uso da cultura como forma de perpetuagao de violéncias simbdlicas
e a centralidade de uma “transversalidade” de participagcdo na “criacéo, distribuicdo e
recepgao dos bens culturais” (SAMPAIO; MENDONCA, 2018).

As autoras Alice Sampaio e Elizabete Mendonga apontam, portanto, que:

Trata-se agora de reconhecer que toda populagéo tem sua cultura, que
ela esta presente em todos os aspectos da vida cotidiana, e que nao
basta a fruicdo (a ideia de publico simplesmente como receptor) da
cultura, é necessario que a criagao cultural seja estimulada, que as
populacdes possam expressar-se culturalmente de maneira
democratica e diversa (SAMPAIO; MENDONCA, 2018, grifo nosso).

Destarte, compreendendo que o paradigma da Democracia Cultural esta
pautado pelo empoderamento e pela participagdo, que indica o reconhecimento da
diversidade cultural e sua legitimidade, e que propde politicas publicas para a cultura
que possibilitem a criagdo e também a salvaguarda ativas das manifestagdes culturais,

perguntamos: por que nao € isto que vemos amplamente no universo dos museus?

Ora, para compreender esta analise é fundamental levar em conta dois fatores:
0 primeiro é que 0os museus brasileiros estdo em sua maioria (67,2%) ligados a gestao
publica (IBRAM, 2011), e portanto, diretamente submetidos?' as leis e politicas publicas
gue vem passando por uma crise que se justifica a seguir. O segundo fator trata sobre
a Democracia Cultural ser indissociavel de uma democracia politica. Nos ultimos 20
anos o pais vem passando por altos e baixos no setor das politicas culturais, como

abordaremos agora em breve retrospectiva.

Ainda no Governo do presidente Fernando Henrique Cardoso (1995-1998 e
1999-2003), juntamente com seu Ministro da Cultura Francisco Weffort, marcou o que
para Antonio Rubim (2007) foi uma fase de “auséncia” e que “fala das leis de incentivo

como sendo a politica cultural” (RUBIM, 2007, grifo nosso).

Na sequéncia, a presidéncia de Luiz Inacio Lula da Silva (2003-2006 e 2007-
2010) ja dispunha em seu programa de proposta de governo um item dedicado ao

Programa de Politicas Publicas de Cultura, e “dialogava com documentos e estudos

2" Mesmo os museus privados ou ligados a outros modelos de gestdo (OS, PPP, cessio, etc.)
estdo submetidos a estas instancias. No entanto, a questdo do financiamento e da
sustentabilidade financeira das instituicbes ser totalmente dependente do repasse publico, torna
critica a situagdo de possiveis querelas nas decisbes tomadas em desacordo com privilégios ja
reiterados ou de discursos instituidos.
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internacionais nos quais a cultura é considerada como um direito basico, propondo que
as politicas culturais devem estar voltadas para o desenvolvimento e o fortalecimento
da democracia” (CALABRE, 2014), dando continuidade as leis de incentivo, mas indo
além com a criagao de projetos como os Pontos de Cultura e outras agbes no viés de
processos de formacao e inclusdo em setores como o audiovisual, teatro, artes visuais
e musica, por exemplo. Neste sentido, as mudancas politicas e administrativas
ocorreram com mudancas de foco: do artista para a populagdo como criadora de cultura,
do mecenato (que terceiriza a responsabilidade sobre a cultura) para uma maior

institucionalizagao dos deveres do estado para com o direito a cultura do povo.

Assim, em 2009 e seguindo o que vinha sendo feito, cria-se o Estatuto dos
Museus e o Instituto Brasileiro de Museus — IBRAM, o que significou grandes passos
para este universo. Tanto o Estatuto, quanto o IBRAM, nascem como resultados diretos
da Politica Nacional de Museus (2007)??, que foi construida através da participagéo ativa
de redes de profissionais da area da Museologia. Neste documento, inclusive, constam
itens referentes a uma democratizagdo da cultura nos museus junto a pressupostos,

mesmos que timidos, de uma Democracia Cultural.

Destaca-se aqui os casos dos Pontos de Memoéria e dos Pontos de Cultura,
desenvolvidos a partir da Politica Nacional de Museus, que para além da participacao
da comunidade museoldgica, trouxeram a participagdo popular como guia de suas
acgOes. Dentre o periodo citado até agora, foi a primeira experiéncia de politica publica
para a cultura que levava em conta a forga e “a intengdo de movimentar o cenario
participativo e comunitario de salvaguarda e difusdo do patrimdnio museolégico”
(PEREIRA, 2020), assegurando as comunidades e aos grupos sociais a possibilidade
de interferirem e de tomarem decisdes acerca de suas manifestagdes culturais. Assim,
acabou configurando-se também como uma politica publica direcionada a efetivagao de

uma Democracia Cultural.

Posterior ao governo Lula, as politicas culturais mantiveram uma certa dindmica
no governo de Dilma Rousseff que assume a presidéncia do Brasil (2011-2014 e 2015-
2016) e na metade de seu segundo mandato sofre um processo de impeachment,
quando é destituida do cargo. Quem assume € o vice-presidente Michel Temer, e é
quando ha uma disparada da extrema-direita, que vinha ensaiando seus passos desde

alguns anos. O governo Temer experimentou algumas tragédias circunstanciais ou

22 2007 refere-se a data da publicagdo utilizada como referéncia. No entanto, a Politica Nacional
de Museus é o resultado de um processo colaborativo de construgao de uma politica publica
para a cultura iniciado em 2002, e que resulta no langamento da Politica Nacional de Museus,
em 16 de maio de 2003. (PNM, 2007, p. 21)
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causadas, como o incéndio que destruiu 0 Museu Nacional, as tentativas de extinguir o
IBRAM e a proposta de alteragado do financiamento dos museus publicos para o modelo
de fundos patrimoniais criados e geridos pelo setor privado, os endowments, recebendo

duras criticas e forcando a um recuo, pelo menos naguele momento.

Em 2019 inicia-se a gestao de Jair Bolsonaro, apos uma escalada deliberada da
extrema-direita, e em seus primeiros movimentos no poder extingue o Ministério da
Cultura, relegando a agenda de politicas publicas a uma Secretaria Especial dentro do
Ministério do Turismo. Muitas polémicas envolveram esta pasta, inclusive com a
nomeacao de secretarios cuja capacidade de gestdo e o conhecimento na area nao
foram considerados como fundamentos para a ocupagéo dos cargos, configurando um
golpe sensivel tanto as politicas culturais, quanto ameagas a prépria democracia no

governo como um todo.

Tudo isso para voltarmos ao fato de que a Democracia Cultural é indissociavel
de uma democracia politica e 0 que viemos assistindo nos ultimos anos, € com mais
énfase na gestao federal atual, € que ndo ha um comprometimento democratico com a

populacao e por isso nosso horizonte se distancia consideravelmente.

Em momentos tdo temerarios e temerosos, € importante manter a esperanca da
utopia e seguir navegando em direcdo a ela. Nos museus, principalmente nos museus
de arte, o que vemos é uma tentativa de navegar e ndo permanecer a deriva, mesmo
que as vezes a travessia ndo seja concluida ou se obtenha sucesso. E isso fica claro
quando trazemos para este momento, ja compreendidos os paradigmas da
democratizacao da cultura e da Democracia Cultural, as culturas institucionais de Carla

Padré que foram discutidas no subitem 1.1.

Assim, podemos relacionar as praticas do primeiro modelo, ligado a uma pratica
tradicional da Museologia — que mantém o foco em coletar, conservar e pesquisar, em
um movimento de endo-alimentac&o conceitual — a auséncia de politicas publicas para

a cultura ou ainda a nao contemplacéo do direito a cultura.

O segundo modelo, associado a um fazer analitico da Museologia, voltado para
a gestdo e alcance de numeros através de metas e indicadores, agindo ainda como um
difusor cultural preocupado em aumentar as audiéncias, esta diretamente ligado a uma
democratizagdo da cultura, onde os conteudos seguem sendo colocados de maneira
hierarquizada e vertical, mas que viabilizam o acesso fisico como forma de

sustentabilidade e de legitimidade social.

Por fim, a terceira cultura institucional, relaciona-se com o lugar da participagéo,

da construgao coletiva, da co-laboragdo e da co-criacdo, espaco propicio para as
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controvérsias, perguntas e escutas, e principalmente para a producéo e legitimac¢ao das
diversidades culturais, ideal para um fazer critico da Museologia, relaciona-se a
Democracia Cultural, justamente por seu carater democratico e participativo.
Acrescentamos aqui as demais Museologias Adjetivadas abordadas neste escrito, por
compreender as sociedades, a participacdo e a legitimacdo de culturas nao

hegemonicas como suleadoras a suas reflexdes e fazeres.

Se estamos hoje na seguranga dos portos da primeira ou da segunda cultura
institucionais, esta, exatamente, deve ser a motivagdo para lancar-se ao mar,

embarcados na participagao, e rumo ao horizonte da Democracia Cultural.

Contudo, é importante perceber como durante todo este percurso a palavra
participagao foi usada e aplicada como conceito central e inseparavel, tanto da
Democracia, quanto dos museus. No entanto, em nenhum momento foi definida ou
explicada em uma construgdo que aponte um sentido objetivo e operacional, sendo
considerado posto ou unédnime em seu entendimento. Por isso, a partir de agora, nos

dedicaremos a construgcao desta embarcacado que nos levara rumo a nosso destino.

2.3. A embarcacgao da Participagao

Ao pesquisar sobre participagdo no campo da Museologia, nota-se que o termo,
em grande parte dos escritos, é considerado dado e de entendimento universal, uma
vez que os autores ndo se detém em conceituar ou detalhar o que é compreendido
em/por tal palavra. Observa-se, pela literatura e pela oralidade presente em diferentes
praticas que, tanto pode ser considerado participacdo a simples possibilidade dos
visitantes percorrerem uma exposi¢do, como se envolverem em propostas interativas
hands on que impliquem em tocar ou manusear dispositivos em exposi¢des, ou ainda
tirar fotos para postar em redes sociais, fornecer informagdes para documentagio e
pesquisa ou produzir autorrepresentagdes a partir da identificacdo de acervo. Verifica-
se, assim um certo esvaziamento do que pode vir a constituir a participagdo no cenario

institucionalizado dos museus.

Como pontua Lorena Sancho Querol (2016):

ap6s mais de cinco décadas de caminhada intensa, vivemos hoje numa
fase de desassossego participativo em que o termo raramente passa
de uma expectativa, de uma promessa, ou de uma pratica pontual que
dificilmente se prolonga no espacgo e no tempo, mantendo a navegagéo
sob niveis democraticos de baixa intensidade (Santos 2011). Com
efeito, o termo foi-se esvaziando: ouvimos falar em participacdo por
tudo e por nada e sdo poucas as vezes em que a acao que acompanha
o discurso resulta verdadeiramente efetiva, verdadeiramente plural,
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verdadeiramente capaz de responder a diversidade de mundos que
formam as sociedades atuais (QUEROL, 2016).

E justamente ai mora uma das belezas do estudo da Museologia: a porosidade
de suas fronteiras conceituais com outros campos do conhecimento, que permitem a

absorcao e a extrapolacdo de nog¢des que nos séo caras.

Assim sendo, e buscando subsidios para a construgdo da embarcagao-fazer que
nos levara em direcdo ao horizonte utépico da Democracia Cultural, infiltramos —
brevemente — estes limites com propostas sobre participacdo vindos da Educacao,
Antropologia, Filosofia, Politica, Sociologia e Socioeconomia, além de entendimentos

da propria Museologia.

Para iniciarmos os movimentos desta composigao, acreditamos ser justo abrir
por aquilo que primeiro nos une nestas paginas: a lingua. Em portugués, de acordo com
o dicionario Houaiss, participar € “ter ou tomar parte em; compartilhar, partilhar”
(HOUAISS, 2015). A apresentagao pura desta palavra evidencia a razao de que, em
muitos casos, a palavra participacdo vem seguida de um adjetivo, mais uma vez, como
forma de recortar sua abrangéncia. Para esta pesquisa, como maneira de enfocar as
relagcbes de participagdo nos museus, serdo colocadas as seguintes expressdes, muitas
vezes tratadas como sindénimos (MILANI, 2008): participagao social, participagao
politica, participacao ativa, participagdo comunitaria, participagao popular, participagao
cidada e participagdo democratica, conforme apresentado na literatura recorrida e

devidamente referenciada quando de sua abordagem.

Para participagdo social, Rios (1987) apresenta uma acepgédo que trata da
participagdo como uma norma ou valor que qualifica os tipos de organizagdes politicas,
sociais ou econémicas, e significa a amplitude de presenga nos processos decisorios
de dada sociedade (STOTZ, 2009). Esta apresentagcado mais aberta, e talvez genérica,
se repete em diferentes profundidades nos recursos pesquisados e, por isso,

apontaremos justamente as nuances que especificam cada expressao encontrada.

Giacomo Sani (1998) contribui apresentando trés formas desta participagéo,
agora politica, sendo a “presenca”, menos intensa, que trata de “comportamentos
essencialmente receptivos ou passivos” (SANI, 1998, p. 888), como a presenga em
reunides; a “ativagao”, onde o individuo executa tarefas que lhe foram designadas e, por
fim, a “participagéo em si”, quando ha contribui¢cdo direta ou indireta para uma tomada
de decisao politica. Marco Diani (1993) acrescenta a discusséo a ideia de participagao

também como oposicao
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a fim de contrabalangar a tendéncia para um nimero cada vez maior
de decisGes a serem tomadas por pequenos grupos € que afetam a
vida das pessoas; esses grupos sao frequentemente remotos e néo
facilmente identificaveis ou responsabilizados, uma vez que atuam em
nome do estado, de uma autoridade local ou de alguma grande
empresa (DIANI, 1993, p. 578).

Conforme exposto no item anterior deste capitulo, participacdo e Democracia
Cultural estdo intimamente relacionados, e consequentemente a uma democracia
politica. Portanto, segundo Cénio Weyh (2019) a “for¢ca do tema participagdo emerge
nos movimentos de mobilizacao social pela democratizacédo da sociedade. Na América
Latina, marcada pelas ditaduras militares, o clamor pela participagao se intensificou a
partir da década de 1970” (WEYH, 2019, p. 354).

Neste sentido, e ainda com a énfase do exilio e sangdes sofridas (incluindo a
proibicdo de sua participagdo na Mesa Redonda de Santiago, em 1972, e a expressao
de sua pedagogia diretamente associada também aos museus), Paulo Freire aborda
amplamente este tema em diversos escritos, como em Politica e Educagéao (2020)
quando afirma que “a democracia demanda estruturas democratizantes e ndo estruturas
inibidoras da presencga participativa da sociedade civil no comando da res-publica”,

reiterando a participacdo como um direito, mas também como um dever de nao se omitir.

Como forma de seguir esta ideia, Felipe Oliveira (2012) contribui com o verbete
“participagao” no Dicionario de Politicas Publicas (CASTRO et al., 2012), onde dispbe
de elementos da Constituicdo Federal de 1988 que corroboram uma participacao
politico-democratica através do voto. Mesmo compreendendo que esta ndo é uma
instancia suficiente de participagdo em uma democracia plena, é a mais difundida no
exercicio da democracia representativa que vivemos. No entanto, traz também um

apontamento central para esta discussdo: a participagdo é um ato de legitimacéo.

Tal reflexdo traz a tona a necessidade de recorrer a prépria constituicao da ideia
de cidadania, que para T. H. Marshall (1992) se apresenta na forma dos direitos civis,
politicos e sociais, que juntos, conferem ao individuo a condigéo de cidadao. Os direitos
civis dizem respeito as liberdades basicas (ir e vir, liberdade religiosa, igualdade perante
a lei, etc.), enquanto os direitos politicos estéo ligados a livre associagéo e formagao de
partidos politicos, além do proprio direito de votar e ser votado em eleigdes iddneas. Por
fim, os direitos sociais sdo considerados aqueles mais substantivos e voltados a uma
existéncia com bem-estar (CARVALHO, 2008), sendo o direito a educagao, a saude, ao

transporte, & moradia e a cultura.

Um exemplo fundamental disso foi a gestao da fildésofa Marilena Chaui a frente
da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo (SMCSP) no periodo de 1989 a 1992,
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nomeada pela prefeita eleita Luiza Erundina. Chaui relata em seu livro Cidadania
Cultural: o direito a cultura (2006) a experiéncia vivenciada na SMCSP ao “definir uma
politica cultural ao invés de um programa de atividades e servigos culturais” (CHAUI,
2006). De maneira breve, a ideia foi recusar a cultura como uma imposi¢ao de discursos
oficiais estatais, garantindo a nogao de que o “[...] Estado n&o é produtor de cultura”. A

autora elucida ainda:

Procuramos recusar a divisdo populista entre cultura de elite e cultura
popular (bem como o carater messianico atribuido a essa ultima,
depois de transformada em pedagogia estatal), enfatizando outra
diferenca, aquela entre a produgéo cultural conservadora, repetitiva e
conformista (que pode estar presente tanto no elitista como no
popularesco) e o trabalho cultural inovador, experimental, critico e
transformador (que pode existir tanto nas criagbes da elite como nas
populares). Enfim, procuramos recusar a perspectiva neoliberal,
garantindo independéncia do 6rgao publico e da cultura em face das
exigéncias do mercado e da privatizagdo do que é publico, enfatizando
por isso a ideia de Cidadania Cultural, isto é, a cultura como um direito
dos cidad&os, sem confundi-los com as figuras do consumidor e do
contribuinte (CHAUI, 2006, p. 67-68).

Desta maneira, a SMCSP atuou como um 6rgéo gestor e realizador das
idealizacbes, criagdes e produgdes pensados e desenvolvidos pelas sociedades
paulistanas daquele momento. Assim, a Cidadania Cultural se aproxima do horizonte
utépico da Democracia Cultural a partir da ideia que prover a possibilidade de que todos
sejam, também, produtores de capital cultural e simbdlico, ndo esterilizando as disputas,
mas potencializando vozes muitas vezes silenciadas por sistemas hegeménicos e
verticalizados. Porém, como enunciado por José Murilo de Carvalho, “uma cidadania
plena, que combine liberdade, participacdo e igualdade para todos, € um ideal
desenvolvido no ocidente e talvez inatingivel” (CARVALHO, 2008).

E neste aspecto que o socidlogo uruguaio Alfredo Errandonea afirma que a
“participacdo é estabelecida a partir das relagdes de poder” (CORREA, 2012).
Errandonea define participacdo como “a capacidade de incidéncia e iniciativa prépria
nas decisdes que lhe afetam pessoal, grupal ou coletivamente” (ERRONDONEA, 1989,
p.122, tradugdo nossa), sendo o reverso da dominagéo. Assim, o autor apresenta dois
extremos em uma linha, onde um seria, no limite, a “dominacgéao total”, a inexisténcia
absoluta de participacdo; e a outra a “autogestdo”, a inexisténcia absoluta de
dominagao. Estes pontos virtuais, extremos e opostos constituem entre si um espaco
de gradagbes das relagdes de poder, onde é possivel “medir” para que lado tendem

mais as dindmicas sociais em suas particularidades e heterogeneidades.

Assim, emerge um cenario que ndo pode ser tratado com ingenuidade: as

instancias dominantes, diante de conflitos e tensdes, podem valer-se da participagdo —
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em suas gradagdes — para legitimar a propria dominéncia: trata-se da participacao
concedida como instrumento disciplinador e n&o como um desdobrar do
empoderamento proposto no paradigma da Democracia Cultural. Carlos Milani (2008)

aponta sobre estas ocorréncias:

A participacao social deriva de uma concepcéao de cidadania ativa. A
cidadania define os que pertencem (incluséo) e os que nao se integram
a comunidade politica (exclusdo); logo, a participagao se desenvolve
em esferas sempre marcadas também por relagdes de conflito e pode
comportar manipulagdo. Os atores politicos, ao decidirem pela
participacdo, podem ter objetivos muito diversos, tais como a
autopromocgéo, a realizacdo da cidadania, a implementagéo de regras
democraticas, o controle do poder burocratico, a negociagdo ou
inclusive a mudanga progressiva de cultura politica (MILANI, 2008, p.
561).

Tais formas de participagdo estdo diretamente ligadas ao lugar onde séo
depositados o poder de definir e tomar decisdes, ou seja, de quem exerce a autoridade
e o controle: ndo é suficiente falar e agir em prol da participagéo se ndo se abre mao do
controle (AMIGO; INCHARRUAGA, 2018). No museu, esta partilha acontece tanto com
0s publicos, quanto com a comunidade onde o museu esta inserido, compreendendo
inclusive, a importancia dessa vizinhanga, como apontado no Cédigo de Etica do ICOM

para Museus.

Sobre isto, vale o apontamento de que recorremos ao Coédigo de Deontologia
del ICOM para los Museos, com fins de verificagdo, e encontramos uma peculiaridade
de traducgao: na segao 6, que trata sobre “Os museus trabalham em estreita cooperagao
com as comunidades das quais provém seus acervos, assim como com aquelas as
quais servem” (ICOM, 2009a), e na versao em espanhol (ICOM, 2009b), é usada a
palavra “colaboragdo” no lugar de “cooperacéo’. E importante que, mesmo ambas
valendo-se do prefixo “co” como forma de expressar a ideia de conjunto ou “junto com”,
laboragcdo e operagcdo atuam de maneiras semanticamente distintas. No entanto,
evidencia-se o ideal de integracdo horizontal com as comunidades, destituindo a ideia
do museu como o centro e das comunidades como entorno, que posiciona 0 museu em
uma circunstancia de maior importancia do que a comunidade que o margeia. Como
afirmado amplamente, o museu esta a servigco da sociedade — comunidades e publicos
— e, necessariamente, em integragao e estabelecimento constante de relagao para/com

ela.

Silvia Alderoqui (2015) entende que é fundamental estabelecer, também, um elo
de confianga e um sentimento de seguranga tanto no “potencial dos projetos

participativos” (ALDEROQUI, 2015), quanto na relagdo dos publicos com todos da
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equipe institucional, compreendendo o museu como uma comunidade de praticas ou

ainda uma comunidade de aprendizagem (PADRO, 2003).

Sob este Sul, Macarena Cuenca-Amigo e Zaloa Zabala Inchaurraga (2018)
mostram que o museu age sobre um espectro de participacdo dos publicos que variam
entre a recepgao e a expressao criativa, fértil principalmente no cenario dos museus de
arte. A seguir, apresentamos a integra de duas tabelas extraidas do artigo “Reflexiones
sobre la participacion como co-creacidon en el museo”, que articulam a producéo de
diversos autores (Alan Brown, Jennifer Novak-Leonard, Schelly Gilbride e Nina Simon,
respectivamente) como base para o desenvolvimento tedrico sob a luz de uma
Museologia Critica. Com tradugao nossa, a primeira esquematiza de maneira crescente
a participagéo dos publicos, podendo se sobrepor; e a segunda, quatro formas de
participagao efetiva, “tomando como critério o grau de compromisso que 0 museu gera
e espera do visitante” (AMIGO; INCHAURRAGA, 2018, tradug&o nossa).

Tipo de controle
Processo Etapa criativo do
visitante

1. espectador passivo: recebe um produto artistico

determinado Nenhum

Recepcgao

2. Espectador ativo: os programas educativos

oo . - Nenhum
podem contribuir para ativar a mente criativa

3. Publico se ativa ao escolher ou contribuir a um
produto artistico, geralmente produzido por artistas
profissionais. Os artistas tém o desafio de
encontrar formas de incorporar as contribui¢cdes da Curatorial
audiéncia. Exemplos: uma exposi¢ao com obras de
artistas da comunidade; um concurso de
fotografia...

Participagao 4. Co-criagao: o publico forma parte de uma

(expressio _experiéncia artistica curada por um artista _

criativa) profissional. Exemplos: musicos amadores tocando Interpretativo

na orquestra, o publico como parte essencial de
uma instalagao artistica, etc.

5. O publico como artista: o publico toma
substancialmente o controle da experiéncia
artistica; o enfoque muda do produto ao processo Inventivo
de criagdo. O resultado final depende
completamente dos participantes

Quadro 3: O espectro de participagéo do publico (AMIGO; INCHAURRAGA, 2018, tradugao
nossa).

Contribuicdo: pede-se ao visitante que proporcionem objetos, agdes ou ideias
limitadas e especificas a um processo institucionalmente controlado.
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Colaboragéao: convida-se os visitantes a exercer como sdcios ativos na criagao de
um projeto de museu que se origina por e em ultima instancia pelo museu.

Co-criagao: ocorre quando os visitantes e a instituigdo trabalham juntos desde o
3 comego para definir os objetivos do projeto e o programa ou exposigao é gerado
em funcao dos interesses e necessidades da comunidade.

Hosting?3: quando o museu empresta alguns de seus servigos e recursos a
4 grupos externos para que o usem como considerarem. Trata-se de programas e
eventos que eles mesmos desenvolvem e implementam.

Quadro 4: Formas de participagédo dos visitantes na experiéncia do museu (AMIGO;
INCHAURRAGA, 2018, tradug&o nossa).

Assim, se no museu sao feitas escolhas que apenas reiteram a recepgao e
posiciona seus publicos como visitantes, espectadores, clientes ou audiéncia, todo seu
potencial relacional é desperdigado. Isso é reiterado se retomarmos o fato museal de
Waldisa Russio Guarnieri, uma vez que o fator humano é impedido ou dissuadido de

colocar sua afetividade e ser sujeito integrante e atuante da relagao.

A diversidade cultural tem campo fecundo nos museus, principalmente através
da participagcdo, que transpde abismos simbdlicos por meio da criacdo, da
representatividade e do autorreconhecimento. Nao € questdo de dar voz, mas de ser
escuta e poténcia para as producdes de multiplas culturas subalternas, em um sistema

que tende seu “marcador Errondonea” para o lado da dominacéo.

Narro aqui, na primeira pessoa do singular, uma experiéncia vivida em museu, e
que naquele momento vivenciei como observadora de uma catarse de pertencimento e
representacado — bem como a importancia disso. Em visita ao Museu de Arte do Rio junto
com uma amiga de longa data, hoje pesquisadora e professora da Escola de Belas Artes
da UFRJ, passeavamos pela exposi¢cdo Rio dos Navegantes, com nossos “olhares
armados” de quem possui em comum a formacdo em Artes e a paixao por discutir
exposi¢cdes. Em dado momento, percebo que ela se afasta e se detém por um longo
periodo diante de um pequeno quadro especifico, ao qual ndo havia dado muita
importancia pois tive a atengédo puxada para uma enorme vitrine iluminada com objetos

rituais do candomblé. Quando volto para chama-la a seguir, percebo que esta com o

2 0 termo “hosting” usado pelas autoras trata do sentido de “a place or organization that arranges
a special event and provides the area, equipment, or devices needed for it: Korea and Japan
played host to the 2002 World Cup”. Extraido de The Macmillan Essential Dictionary, 2007.
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rosto molhado de lagrimas e com uma das maos sobre a boca — como quem segura um

grito.

Naquele momento, minha amiga era apenas capaz de repetir: “ele esta de
sapatos!”. No meu repertério de mulher, branca, de classe média-alta, aquilo ndo fazia
muito sentido. Porém, para o repertério dela, de mulher negra, brasileira, que se dedicou
ao estudo de seus ancestrais e a combater os racismos que presenciou, aquilo era

enorme.

A obra era O Principe Oba, de autoria de Belmiro de Almeida em 1886, na técnica
de tinta 6leo sobre madeira. Nao cabe aqui os detalhamentos da obra ou da figura
historica representada: para a amiga, aquilo significava o mundo. Ver um homem preto
retratado em 1886 usando sapatos era tdo marcante... Em um mundo onde a retérica
sobre a escravidao e seus horrores sobrepde a de individuos, nagbes e culturas, ela foi
impactada ao ver um sujeito, pleno de sua dignidade ao usar sapatos, retratado nos

tempos onde isso era quase impossivel.

Descemos para tomar alguns cafés e conversar sobre essa experiéncia vivida
no pavilhdo expositivo e claro, questionar os modelos educacionais que recebemos,
inclusive sobre as escolhas das narrativas que sédo apresentadas ou omitidas no ensino
formal, principalmente na graduagéo em Artes. Nunca haviamos tido contato com essa
obra e o que nela despertou ali, foi além da representatividade e da representagao.
Estava na ordem do reconhecimento, seja da prépria histéria compondo a égide de uma
narrativa no museu, seja a da fragilidade dos sistemas de conhecimento, formal ou nao,
ao que estamos todos submetidos. E uma das conclusbes que chegamos foi: se as
pessoas participassem destas escolhas, ainda teriamos o mesmo curriculo? Ainda
teriamos as mesmas informagdes? Ainda teriamos as mesmas exposi¢cdes? Ainda

teriamos 0s mesmos patrimdnios e museus?

Escolhi narrar esta histéria pessoal e intima da amizade para reforgar que:
somente através da participacdo dos publicos nos museus que episddios como estes
podem se tornar uma constante, uma verdadeira realidade dos museus. Acreditar na
poténcia humana e de suas culturas é o passo fundamental para, mais do que nimeros
de metas e indicadores, os museus cheguem ao coragdo, a emogao e a consciéncia

dos debates.

Este € um exemplo de como a participagao é, virtualmente, efeito e causa da
musealidade. Assim como em uma seara de democracia plena — de intervencéo direta
— & através da participagao que existe a poténcia de alterar ndo apenas os sentidos e

os valores, mas principalmente as narrativas e a historia. As relagées de multiplas
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naturezas, propiciadas pela acdo de participar, tomam magnitude e legitimacdo que
retroalimentam e fortalecem a propria pratica participativa. Em outras palavras, quanto
mais participativo € o museu e seus fazeres, mais a participagao é “entranhada” como

a base e como o Sul do museu, que mais se abre a participagao.

Bourdieu (2016) ja afirmava que O Amor pela Arte ndo é uma disposi¢ao ou
sentimento nato, mas o acumulo de capital econémico, cultural e simbdlico, que juntos
sdo entendidos como fator de distincdo. O Amor pela Arte precisa ser cultivado e a

participacao pode, justamente, ser o veiculo — nossa embarcagao — para esse cultivo.

Neste Sul, Cury (2020) aponta para uma possibilidade importante

Musealizamos porque os objetos possuem a sua musealidade
(qualidade histérica, antropolégica, sociologica, técnica, artistica,
econdmica etc.). A musealidade é atribuida e pode ocorrer por critérios
determinados por especialista e/ou grupos culturais através da
participagado nos processos de musealizagdo (CURY, 2020, p. 134).

E assim sendo, a participacdo tem a poténcia de gerar um sistema circular nos
museus: a participagao interfere, ressignifica e reatribui sentidos e valores de
musealidade que, na musealizacao e até mesmo, mais especificamente, na exposigao,
criam sentimentos de pertenga e ressonancias com o proprio museu, e que por fim,
geram participagdo. Portanto, € necessario compreender a participacdo museal como
um vetor essencial para o desenvolvimento dos publicos, mas principalmente dos
proprios museus e seu compromisso com a sociedade e com seu fator e dimenséao

sociais.

Vimos nas ultimas paginas uma sondagem do conceito de participacdo e sua
realidade nos museus, e a partir desses subsidios, construiremos nossa embarcagao.
Considerando que em outros campos do conhecimento o termo participagdo vem
adjetivado como forma de delimitar sua abrangéncia, seria possivel definir, de modo

operacional, uma participagdo museal?

Primeiramente, é importante distinguir o museolégico do museal. Museologico
trata daquilo que ocorre no campo do conhecimento da Museologia, seus saberes e
fazeres técnicos aplicados, que definem as fronteiras do campo e o campo em si.
Museal esta na ordem do que ocorre dentro do lugar — e aqui compreende-se lugar
como um espago que foi e é habitado por afetos (TUAN, 1974) — museu. E também o
cenario onde ocorre a relagéo e o fato museal. Portanto, ainda segundo Desvallées e
Mairesse (2013), museal como adjetivo “serve para qualificar tudo aquilo que é relativo
ao museu, fazendo a distingdo entre outros dominios (por exemplo: “0 mundo museal’

para designar o mundo dos museus)”.
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Em segundo lugar, a participagéo, tal como foi caracterizada até aqui, possui
especificidades e quando dada no seio do museu, liga-se a questbes sociais,
comportamentais e de disputas. Pode ser entendida como uma “ferramenta”, um meio

e até um método para se navegar em diregdo a Democracia Cultural.

Portanto, considerando as absorgcdes do conceito de participacédo apresentados
€ 0 museu como uma comunidade de praticas e de aprendizagens; o museu como lugar
de escuta, de trocas e diversidades em multiplos fluxos; 0 museu como um lugar politico,
onde as diferengas podem e devem ser acolhidas em suas multiplicidades e

potencializadas; propomos:

A participagao museal dos publicos é a presenca, co-laboragao e co-criacdo dos
e com os publicos, envolvendo também todas as instancias e setores do museu, como
forma de produzir, legitimar e multiplicar as culturas e suas representagdes;
compreendendo tal amplitude no poder decisério sobre as narrativas e sobre as acbes
que incidem sobre as sociedades; acolhendo vozes e disputas como forma de escuta e
potencializagdo de manifestagbes diversas; e por fim, agindo em prol de construgbes

democraticas no seio do museu.

E explicito que esta construcdo, como uma proposicdo de definicdo ou
conceituagao, é ainda um esbogo que pode conter falhas, fissuras e aprimoramentos a
serem feitos e incorporados. No entanto, é fundamental reconhecer que a participagao,
em suas gradacdes, € legitima e valida, como forma de se iniciar movimentacdes a este
Sul, rechacando a reprodugcdo de uma inércia que mantenha as agcbes do museu

paralisadas em um modelo fechado e nao-participativo.

Compreender as tensdes e os poderes envolvidos nas tomadas de deciséo
decorrentes da participagdo, passa, na instdncia do museu, por aceitar e validar as
interferéncias no que sera musealizado, como sera musealizado e em quais € de que
maneira os valores simbdlicos serdo redimensionados, renovados, revistos e
reatribuidos. Estas presencgas refletem e integram a participagdo como politica e como
alicerce de um museu aberto, dialégico e comprometido com sua fungéo social e seu
servico a sociedade onde esta inserido. Assim, mais que publicos de museu, a
sociedade é também responsavel pelo museu, tornando-o0 um espaco propicio para o
reconhecimento da dominagdo e afastamento deste modelo, e o caminhar a uma
autogestdo da propria cultura, aproximando-o do horizonte utdpico da Democracia

Cultural.

Esta carta de navegacdo é revelada quando considerada junto as culturas

institucionais apresentadas no subitem 1.1., uma vez que o fortalecimento institucional
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se da de acordo com que o museu se constitui — € navegado — pela embarcacéo da
participacdo, transmutando o museu para além do templo, do férum ou do laboratdrio:
mas como uma comunidade de trocas, aprendizagem e recepg¢ao e impregnacao
do/pelo Outro. E nesta dindmica que o museu e a arte extrapolam sua razéo de existir

para sua razao de ser.

E, propriamente, as exposi¢des e os sistemas de comunicagdo museoldgica se
dao como lugar favoravel e de esperanga para acolhida da participagdo como uma
pratica museal, que prioriza 0 compromisso com as diversidades, com seus publicos e
suas comunidades, sendo tao importante quanto todas as outras praticas inerentes aos

processos museais, para a criagao de ressonancia com a arte e com o préprio museu.

E necessario construir nossa embarcacg&o para navegar. Sendo uma jangada ou
um navio, um bote ou um veleiro, é urgente e necessario estarmos a bordo da
participacdo, seja para desbravar museus-mares, seja para viajar em direcdo a

Democracia Cultural.
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CAPITULO 3

DO CANTO DAS SEREIAS A
GAIVOTAS: NAVEGAR E
PRECISO
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3. DO CANTO DAS SEREIAS AS GAIVOTAS: NAVEGAR E
PRECISO

Era preciso vencer o medo; e o grande medo,
meu maior medo na viagem, eu venci ali,
naquele mesmo instante, em meio a
desordem dos elementos e a bagunga
daquela situagao. Era o medo de nunca patrtir.
Sem duvida, este foi 0 maior risco que cortri:
néo partir.

Cem dias entre céu e mar, Amyr Klink, 2005.

O iniciar de uma navegagéao é sempre um momento de atengéo, de alerta e de
decisdes. Quando descola-se do Porto, sempre pode-se voltar, mas ir adiante é o
desafio que move as pessoas do Mar. Aqui, em nosso Mar-simbdlico, ja conhecemos
de onde partimos e onde pretendemos chegar, mesmo que utopicamente. Para isso,
nossos instrumentos de navegagédo — que ja foram conferidos e aferidos — seréo
fundamentais para que o desconhecido da jornada, as surpresas do caminho, sejam

ainda capazes de nos deliciar, mesmo em momentos de tempestade e turbuléncia.

Entre gaivotas, constelacdes e sereias, a jornada comega construindo nesta

parte do escrito um relato das experiéncias a bordo.

E para iniciar a constru¢ao de um debate critico — nossa jornada nautica — acerca
da exposi¢cao O Rio do Samba: resisténcia e reinvencgao, tida aqui como um estudo de
realidade empirica, é necessario retomar alguns pontos que posicionam a instituicdo em
um lugar entre o real e o virtual. Neste sentido, tratamos do virtual ndo como uma
mengé&o ao digital ou dado em ambiente conectado pela internet, mas em uma aluséo
aquilo que é refletido — como em um espelho — ou mimetizado, e assim, posto em

confronto com o que de fato se apresenta na realidade.

E com a brisa e a maresia no rosto e com a honra dos sete apitos da
embarcagdo, que nossa viagem se despede da seguranca do porto e abraga a

imensidao do incognito como velha conhecida.

3.1. Ventos de alheta e Cruzeiro do Sul
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Em uma navegacéo, os ventos sao determinantes para o sucesso — ou ndo — de
uma jornada. Aqui, e entendendo os publicos como este fator decisivo, é possivel

compreender tanto sua atuagao, quanto o comportamento do museu-Mar nesta relagao.

No universo nautico existem quatro principais tipos de ventos: orca, través, popa
e alheta. Os ventos de orga sdo aqueles que estao na direcdo contraria a embarcacgao,
batendo de frente com sua proa; os de través configuram um angulo perpendicular,

atingindo as laterais do barco.

Como a expressao popular ja diz, “de vento em popa”, seria a condi¢ao ideal de
navegagao, com os ventos agindo a favor da embarcagao, em sua parte traseira — a
popa — e empurrando-o sempre afrente. No entanto, essa “liberdade” da forga do vento

atuando diretamente sobre a embarcagédo, pode tornar barco e navegacéo instaveis.

Quando fazemos esta analogia, fica nitido que a absor¢gao completa da poténcia
das interferéncias dos publicos no museu pode gerar um “desconforto” institucional.
Subverter fazeres e saberes hegemoénicos requerem muito mais do que a simples
abertura ao publico ou das velas aos ventos. Assim, no Museu de Arte do Rio foi
possivel verificar algumas instancias de participagéo de seus publicos, mesmo antes de
chegar ao ponto de tomar a singradura de o Rio do Samba. Sempre sob alguma ordem
de controle curatorial ou artistico, as iniciativas a serem pontuadas a seguir podem ser
compreendidas nos parametros da pesquisa como situagdes que transbordam a
recepgdo ou a dominagdo, seguindo os critérios propostos de Cuenca-Amigo e
Incharruaga (2018), e aliados a interpretagéo feita a partir de Errandonea (1989),

respectivamente.

Esta acdo dos ventos-publicos, no conhecimento nautico, € apresentada como
os ventos de alheta. Sdo os ventos que atingem a embarcagédo no encontro da popa
com o costado (lateral do barco), que Ihe confere velocidade, mas ainda assim, controle
absoluto sobre as manobras e dirigibilidade da embarcag&o. Nas proximas linhas serdo
sucintamente exploradas experiéncias anteriores a O Rio do Samba, como maneira de
demonstrar o cenario institucional em que a exposic¢ao foi desenvolvida, ou seja, admite-
se aimportancia de compreender, minimamente, outras iniciativas participativas levadas
a cabo no MAR para uma melhor analise do objeto de estudo especifico. Trata-se de
evidenciar alguns casos que vieram a tona durante detalhado exame das exposi¢oes,
eventos e materiais publicados pela instituicdo e que revelam o flerte com a pratica de
uma participacdo museal, demonstrando ser possivel este tipo de abordagem no
ambiente do Museu de Arte do Rio, mesmo que ndo seja uma pratica amplamente

adotada pelo museu. Aqui, as excecdes sao a comprovagao disso.
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No periodo entre 10 de dezembro de 2013 e 30 de margo de 2014, ficou aberta
aos publicos a exposicdo Pernambuco Experimental (PE:EXP). Sob curadoria de
Clarissa Diniz e Paulo Herkenhoff, esta mostra abordava a produgdo artistica
pernambucana entre 1900 e 1980, em uma linguagem experimental, que rompeu “as

fronteiras do regionalismo” (DINIZ, 2013).

Com mais de 450 obras e ocupando trés salas do Pavilhdo Expositivo, PE:EXP
compunha uma triade de exposi¢des sobre o estado, sua arte e sua vanguarda, sendo
completada por Pernambuco Moderno, apresentada em 2006 no Instituto Cultural
Bandepe, e por Zona Térrida em 2012, no Santander Cultural, ambos equipamentos

culturais de Recife.

No MAR, Pernambuco Experimental buscou apresentar aos publicos a
efervescéncia artistica do estado, tendo como principais nomes: Vicente do Rego
Monteiro, Cicero Dias, Joaquim Cardozo, Jodo Cabral de Melo Neto, Aloisio Magalhaes,
Gastéo de Holanda, O Grafico Amador, Hermilo Borba Filho, José Claudio, Jommard
Muniz de Brito, Paulo Bruscky, Daniel Santiago, Montez Magno, grupo Vivencial
Diversiones, grupo Ave Sangria e Lula Cortes, entre outros (MUSEU DE ARTE DO RIO,
2013).

Como dito por Carlos Gradim no texto de abertura da exposicéo, replicado no
catalogo organizado pela curadora Clarissa Diniz (2013), a exposigao foi também
resultado de uma mobilizacdo curatorial no mapeamento da arte contemporanea
brasileira. Convocando debates sobre esse periodo em que “sdo construidos projetos
de modernidade, investigadas as radicalidades da forma, experimentados novos meios,
inventados outros corpos, vivenciados processos colaborativos de criagéo,
sociabilidade e circulagao da arte” (DINIZ, 2013), a exposigao também tratava sobre as
estratégias dos artistas e do proprio sistema de arte pernambucano para suas criticas,

resisténcia e implicacéo social e politica em um Pernambuco do século XX.

A partir da proposicdo da Arte Experimental e dos artistas apresentados em
PE:EXP, desdobrou-se uma programagao educativa especifica sobre, justamente, os
processos artisticos, e que acabou resultando em wuma outra exposicio:
Experimentando Pernambuco Experimental. Desenvolvida, em um primeiro momento
como uma atividade de laboratério de criagdo com os publicos, foram analisados os
procedimentos criativos — e experimentais — de artistas cujas obras foram incorporadas
a colecdo do MAR, em ocasido de Pernambuco Experimental, e que chegou a um

nuamero proximo a 160 novos itens.
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O resultado deste laboratério desenvolvido coletivamente entre as geréncias de
Conteudo (curadoria) e de Educagéo, junto aos publicos, foi apresentado como uma
exposicao subsequente, ocupando uma sala do terceiro andar do Pavilhdo Expositivo,
no periodo de 15 de abril a 25 de maio de 2014. Foi a primeira exposi¢gao do Museu de
Arte do Rio definida em sua documentagao como participativa, protagonizando um novo
recorte curatorial. A centralidade das producbes artisticas dos publicos, como
consequéncia do laboratério proposto no ambito do Programa Educativo, refletiria o
movimento institucional de reconhecimento de proposi¢cbes para além do sistema

hegeménico de Arte.

No entanto, existe rara documentagdo e registros sobre esta experiéncia,
valendo-se apenas de uma citagdo expressa no texto de abertura do catalogo de
PE:EXP, trés postagens no Facebook sobre a exposigdo e quatro sobre a programacéao
que continha esta mostra. Para além, na aba de “exposi¢cbes anteriores” no site da
instituicdo (consulta feita em 22 de agosto de 2021), ha um breve resumo da
metodologia utilizada e apenas uma imagem da exposicdo em si. E importante pontuar
que a imagem de fundo ao texto € uma imagem de PE:EXP. Destaca-se ainda que os
escassos registros dos processos participativos, contribuem para a invisibilidade
institucional da iniciativa, tanto do ponto de vista da materializagdo do projeto, quanto

de seu aspecto metodolégico, relevante para debates e experiéncias futuras.

Mais de dois anos apds Experimentando Pernambuco Experimental, outra agcéo
participativa foi mediada pelo museu. Desta vez ndo uma exposi¢do, mas uma obra
desenvolvida colaborativamente por um artista e uma moradora da regido e participante

do Programa Vizinhos do MAR, partindo de seu depoimento e pesquisa.

A atividade Conversa de Galeria ja vinha ocorrendo desde 12 de maio de 2013,
como uma atividade educativa e que, por algumas edigbes recebeu o nome de
“Especial’, quando recebeu convidados para provocarem este encontro, tal como
curadores, escritores, artistas e outros. No entanto, foi apenas em 18 de outubro de

2015 que aconteceu a primeira Conversa de Galeria Especial com Vizinho Convidado.

Este evento teve como convidada a vizinha Aline Mendes da Silva, moradora do
Morro da Providéncia e ativista deste territorio. Durante sua fala na exposigédo Rossini
Perez, Entre o Morro da Saude e a Africa (28 de julho a 25 de outubro de 2015), Aline
mencionou Tido, um fotégrafo da Providéncia que registou inumeros casamentos,
batizados e cenas cotidianas na comunidade, entre as décadas de 1960 e 1980. Ela,

entdo, iniciou uma busca por Tido, que faleceu naquela mesma época, e conseguiu
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levantar cerca de quarenta anos da produgéao do fotégrafo junto a familia, e que acabou

sendo doada ao museu.

Na sequéncia, e como desdobramento, Aline iniciou sua atuagdo como
pesquisadora do MAR, e em co-criagdo com o artista paraense Alexandre Sequeira,
desenvolveram uma obra chamada A Constelagédo de Tido (2016), criada para a
exposic¢ao do artista, Meu mundo teu — Alexandre Sequeira (19 de novembro de 2016 a
24 de fevereiro de 2017). Esta experiéncia foi considerada um sucesso pelo Museu, que
fez questao de reservar um espaco para esta historia em dois de seus Relatérios de
Gestao - RGA (2016 e 2017).

A obra tinha um carater de instalagcdo, promovendo a imersao na intimidade
daquela realidade retratada por Tido. Partindo de linhas pretas em representagao as
curvas de nivel do relevo do Morro da Providéncia, que pousavam sobre uma parede
autoportante branca retroiluminada, ocupava toda a extensdo menor da sala de
exposi¢oes. Com isso, a visao global da obra era tal qual uma constelagdao, com pontos
de luz e cor proporcionadas pela composigao de recortes na parede preenchidos por
200 negativos e 200 mondculos fotograficos, que o visitante, ao se aproximar para ver
as imagens, tinha a sensagao de “espiar’ por uma fresta aquelas vidas e momentos
registrados nos pequenos suportes. Para composi¢gdo, ainda foram dispostas
ampliagbes e impressdes sobre madeira, técnica caracteristica do periodo de atuagao

de Tido.

Para se chegar a este resultado, Alexandre Sequeira e Aline da Silva
reencontraram personagens retratados por Tido em visitas a comunidade, e para além

das conversas e relatos, foram produzidas novas fotografias pelo artista.

Ja em 2017, acontece a experiéncia participativa de maior propor¢géo do Museu.
Dja Guata Pora: Rio de Janeiro indigena foi uma exposi¢ao curada por Clarissa Diniz,
Pablo Lafuente, José Ribamar Bessa e, como convidada, Sandra Benites. Dja Guata
Pora foi uma proposig¢ao de curadoria compartilhada desde sua concepgao, assumindo

a participagdo como uma metodologia e de maneira programatica.

Aberta ao publico no periodo entre 16 de maio de 2017 e 18 de fevereiro de
2018, foi inaugurada ocupando o quarto pavimento do Pavilhdao Expositivo, que se
dedica a receber mostras dedicadas ao Rio de Janeiro, ja tendo recebido ImaginaRio
(2013), Do Valongo a Favela: imaginario e periferia (2014), Rio Setecentista: quando o
Rio virou capital (2015) e Leopoldina, princesa da independéncia, das ciéncias e das
artes (2016).
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Dja Guata Pora (DGP) contava, através de trés nucleos étnicos e um multiétnico,
cinco estagBes multiculturais sobre assuntos comuns aos grupos, € uma linha
anacronica sobre processos histéricos e o futuro, “a propria histéria de cada povo que
esta sendo representado nesta exposi¢gao” (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2017, VIDEO
DO YOUTUBE), como dito por Sandra Benites em video sobre os processos de DGP.

Sob um eixo indicado pelo proprio titulo da exposig¢do, dja guata pord que em
Guarani significa “caminhar junto e caminhar bem” (lbid., 2017) foi aliada a ideia de
nhemongueta, que na mesma lingua, € uma “conversa grande, conversa de participagao
de varias pessoas. Nao ha dja guata pord sem o conflito, por isso é importante dialogar
entre as pessoas” (Ibid., 2017). Assim, partindo da convocagéao destas duas ideias que
a curadoria do MAR iniciou, ainda em 2016, os trabalhos de pesquisa e intercambio de
saberes com os povos indigenas que habitam a regido da Guanabara, e desta maneira
estabelecendo os nucleos Puri, Pataxd e Guarani, além do nucleo multiétnico composto

por indigenas que vivem no contexto urbano, com especial énfase a Aldeia Maracana.

Nestes intercambios, pesquisadores, curadores e educadores do Museu foram
as aldeias e também receberam estas comunidades no MAR. Juntos, chegaram a
“acordos” para a construcdo coletiva da exposigcdo. Dentre estes acertos entre
instituicdo e povos em autorrepresentacao, alguns exemplos sdo a liberdade de escolha
de cada grupo no que gostariam de produzir e expor, a auséncia de paredes no espago

expositivo e os valores para o comissionamento de objetos.

Para trilhar este caminho colaborativo de construgdo da exposicéo, a curadoria
entendeu, a partir de quatro encontros — que abordaremos adiante — que existia a
necessidade de rearticular as ideias de participagao e representacdo, e como elas
poderiam se dar. Coletivamente, chegou-se ao entendimento que uma possibilidade de
participagdo seria a autorrepresentacdo: a representacdo seria elaborada e
desenvolvida pelos proprios sujeitos participantes. “Portanto, participando, ela se

representa e se representa participando”.

E importante dizer que, DGP n&o foi uma exposicédo sobre arte. Como dito por

Clarissa Diniz ainda no video sobre os processos de DGP,

de fato, ela é uma exposi¢cao que esta muito em aberto, até para dizer
0 que ela vai ser ou nao vai ser. Mas o que ela nao precisa ser: uma
exposigdo sobre artefatos indigenas ou sobre a historia indigena. E
isso significa que ela pode abdicar de muitos estereétipos, ndo s6 em
relacdo ao indio, mas principalmente ao Museu, ao que se espera do
Museu.
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Nesta ideia, pela primeira vez, e aliada a nogao de autorrepresentagao, o Museu
de Arte do Rio viveu um distanciamento da tradicdo de uso de acervo e dos
empréstimos, e consequentemente, da importancia iconografica nas exposigdes, até
entdo sempre com determinante centralidade. A curadoria compreendeu que persistir
no método iconografico?® seria insistir na dimensdo da representagdo um tanto

distanciada da participacéo.

Para que estas ideias fossem debatidas e construidas em coletividade, a
Geréncia de Conteudo (Curadoria e Pesquisa) e a Escola do Olhar promoveram quatro
encontros abertos aos publicos, sendo cada um deles com temas especificos,

intitulados Dja Guata Pora: Construgao em Dialogo.

Encontro Data Assunto
Primeiro 04 nov. 2016 Eixos, narrativas e forrrjas de apordagem,
Encontro fomentando uma construgdo em dialogo.
Segundo Estratégias, métodos e aproximagdes de
E 9 25 nov. 2016 articulacédo da cultura indigena no contexto expositivo
ncontro
do MAR.
Terceiro Recebe grupos do estado do RJ para
9 dez. 2016 conversar sobre como suas praticas culturais
Encontro :
poderiam ser apresentadas no Museu.
Quarto 12 fev. 2017 Recolher hlstorla_s pessoais e coletivas de
Encontro mulheres indigenas.

Tabela de datas e tematicas dos encontros de Construgdo em Dialogos. Fonte: produzido pela
autora

24 O termo iconografia, proposto por Erwin Panofsky, etimologicamente, significa “escrita da
imagem” e tem como objetivo ndo somente produzir uma descrigdo, mas também chegar até ela
por meio de classificacdo, analise, identificacdo e inser¢do no contexto de sua criagdo. O uso e
observacgéo da obra de arte como imagem e como texto é essencial para a compreenséao do arco
narrativo a que se prop0e, neste caso, a exposigdo. A metodologia iconografica € uma
caracteristica recorrente das exposi¢cées do MAR, que se comunicam, prioritariamente através
das obras de arte como “imagem e texto”, recorrendo a colecdo, empréstimos e
comissionamentos para a composi¢ao narrativa das exposig¢oes.
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Flyers de Dja Guata Pora: construgdo em dialogo. Fonte: Facebook Museu de Arte do Rio.
Para além destes quatro eventos de maior amplitude, outros encontros menores
foram acontecendo, além das relagdes e trocas estabelecidas diretamente com os

grupos participantes.

Desde a inauguracao do Museu de Arte do Rio, em 2013, até margo de 2018,
inicio de Samba, foram contabilizadas o total de 50 exposi¢cdes, com apenas estes trés
casos apresentados tendo algum tipo ou gradacao de participagao dos publicos sendo
de alguma maneira documentada. Importante dizer, ainda, que as duas exposicdes
desenvolvidas sob um Sul participativo, Experimentando Pernambuco Experimental e
Dja Guata Pora ndo possuem catalogo e sao pouco citadas nos materiais disponiveis,
o que configura, também, graves hiatos da propria memodria institucional do MAR. Estas
auséncias documentais teriam alguma motivagdo? Por que, justamente, as potencias
participativas em exposigdes estao invisibilizadas? O MAR nao as reconhece com igual

dimensao as exposicdes e proposi¢coes desenvolvidas pelo corpo curatorial?

E importante destacar que no universo de 50 exposi¢des realizadas antes de O
Rio do Samba, estas trés experiéncias narradas demonstram o conhecimento e
acercamento do Museu com estas praticas, mesmo expressando-se através de um
numero insipiente de atuagBes programaticamente participativas, representando

apenas 6% do total.

E nestes casos apresentados é necessario pontuar duas questdes centrais para

as ondas que virdo a seguir.

A primeira, passa pela metodologia adotada para a recolha de dados da
instituicao, em especificidade a esta abordagem e ao periodo da pesquisa. Um total de
quatorze e-mails foram enviados aos setores de Curadoria, Museologia, Educacgao,

Comunicacao e Biblioteca, contando com carta de apresentagéo da pesquisadora e da
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pesquisa, solicitagdo de acesso a documentos, e informagdes, além de quaisquer outros
dados que os colaboradores julgassem contribuir para este estudo. Para além, foram
feitas quatro visitas presenciais?®® ao Museu, sendo duas também a Biblioteca. Destes
contatos, apenas as mensagens direcionadas a Biblioteca e a Comunicagdo foram
respondidas: a bibliotecaria, gentilmente, forneceu gratuitamente o catalogo da
exposigdo A Pequena Africa de Tia Lucia e providenciou para compra os catalogos de
Arte, Democracia e Utopia e Mulheres na Colecdo MAR?, além dos enderecos
eletrénicos para acessar os demais setores. Ja a Comunicagéo enviou o catalogo de O
Rio do Samba em PDF e vinte e quatro imagens em alta resolugdo de algumas pegas
de indumentaria contidas na exposicédo. As demais reparticbes ndo responderam aos
contatos, o que ndo possibilitou nem mesmo que o convite as entrevistas fosse

efetivado.

Compreende-se que o cenario global da instituicdo, de mudanga de gestao (que
sera apontada adiante) e as adaptagdes a uma nova realidade de funcionamento, a
auséncia de informacdes nos moveram em direcdo a um levantamento de dados
autdbnomo, feito a partir de documentos de geréncia e de gestao, disponibilizados no site
em razao da transparéncia posta contratualmente; além de elementos constantes no
site atual ou através de resgate pelo InternetArchive, que foram combinadas,
confrontadas e confirmadas pelas publicagées do Museu nas redes sociais. Estes dados
se encontram na integra nos ANEXOS. Diante do cenario adverso para coleta de
registros junto e direto a instituicdo, tal documento, produzido por esta autora, pode

conter lacunas, que sao explicadas no decorrer deste escrito.

No entanto, a partir da auséncia de resposta e consequente inacesso as falas e
registros sobre a exposi¢do em estudo — 0 que a nds consiste em um dado de pesquisa,
indubitavelmente —, bem como de suas atividades, recorreu-se a este levantamento
como forma de dar prosseguimento a pesquisa, partindo de um entendimento global da
instituicdo e seus setores. Para tal, existem especificidades que precisam ser levadas

em conta, como o tipo e as caracteristicas das informacdes.

Primeiramente, a constituigdo organizacional do Museu é apontada nos
Relatérios de Gestdo (RGA), apresentados anualmente. E importante observar que a
estrutura setorial do museu se mistura de maneira fluida com a instituigdo gestora e a

municipalidade, legando a administragdo publica da cidade do Rio de Janeiro a

25 Considerando o contexto da pandemia de Covid19, os horarios de funcionamento do MAR
estiveram restritos, o que inviabilizou mais incursdes fisicas em seu espago. Até abril de 2022, o
MAR vem funcionando de quinta a domingo, das 11h as 18h.

26 A exposigéo Dja Guata Pora néo teve a produgio de catalogo.



143

representagao através da Secretaria Municipal de Cultura (e esta, por meio da Geréncia
de Museus), na Assembléia Geral, no Conselho Fiscal e no Conselho de Administragao.
Quanto ao Instituto Odeon (I0), setores como Comunicagédo, Operag¢des e Juridico
servem ao Museu, mas também as outras instituicbes geridas pelo 10. Assim, a
exclusividade e autonomia do MAR, quanto a equipe e aos dados, destina-se as
Diretorias Executiva e Cultural, e aos setores de Conteudo e Curadoria, Museologia e
Montagem e por fim, Educagéo, permanecendo a area de Produgéo na interface das

relagdes com as gerencias do proprio 10.

ASSEMBLEIA GERAL

|

1 CONSELHO FISCAL

CONSELHO DE
ADMINISTRACAO

DIRETOR-PRESIDENTE
INSTITUTO ODEON

DIRETOR EXECUTIVO DIRETOR EXECUTIVO ODEON
MUSEU DE ARTE DO RIO THEATRO MUNICIPAL COMPANHIA
DE SAO PAULO TEATRAL
DIRETOR EXECUTIVO _ EQUIPE
"~ INSTITUTO ODEON | COMUNICACAO MUSEU DE ARTE DO RIO
DIRETOR DE " RECURSOS DIRETORIA
- OPERAGOES E FINANGAS | HUMANOS K CULTURAL
INSTITUTO ODEON
COMPRAS ] P CONTEUDO
™ E LOGISTICA PRODUCAO g cyraDORIA
| | FINANCAS E EDUCAGAO
CONTROLADORIA
= MUSEOLOGIA
L OPERACOES E MONTAGEM
— CONFORMIDADE
E RISCOS
DIRETOR DE PROJETOS PLANEJAMENTO
L E CONFORMIDADES —- E PROJETOS/
INSTITUTO ODEON PROSPECCOES
L JuriDICO

Organograma dos setores do Museu de Arte do Rio. Fonte: Relatério Gerencial 2018.

E através da compreensdo desta estrutura que vislumbra-se a complexidade da
instituicao quanto aos dados que abordaremos a seguir. Os documentos utilizados como
fonte de informacao sdo repartidos dentre estes setores, e todos eles comprometidos
com os indicadores postos no Contrato de Gestao (2012 e 2017) (sistematizados nos

ANEXOS) e no Plano de Trabalho (2017). Por esta razdo, ha informagbes ausentes e
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duvidas nao nitidificadas quanto aos métodos utilizados pelo Museu para a recolha de

tais dados. Exemplos disso serdo apontados a seguir.

Para dar prosseguimento e como maneira para se estabelecer um recorte
temporal diante dos documentos disponiveis, partiu-se do periodo de 1 ano de
permanéncia da exposicdo O Rio do Samba. Na sequéncia, foi feita a escolha
metodoldgica de acrescentar 50% deste tempo antes e 50% depois, somando 2 anos
(12 meses + 6 meses antes + 6 meses depois = 24 meses de controle), com o intuito de
avaliar as atividades anteriores e posteriores, e assim, configurar o periodo de
observacgao das acodes relacionadas a exposicao antes, durante, em paralelo e apos seu
fim, como disposto nos objetivos especificos desta pesquisa. Portanto, levando em
conta os Relatdrios Gerenciais (RG, de 2 a 15) como fonte de informagdo, e que
possuem uma métrica temporal variavel, adiciona-se a margem de mais dois meses
antes (agosto e setembro, RG 2) e mais dois meses apds (novembro e dezembro),
totalizando, portanto, um recorte de 2 anos e 4 meses (24 meses + 4 meses de
adequacgao aos RG = 28 meses). Isto significa que a analise se da no periodo de agosto
de 2017 a dezembro de 2019.

Isto dito, e como segundo ponto de destaque, ha de se apontar a importancia da
Escola do Olhar no estabelecimento das relagbes e na mediacdo das diversas
narrativas. Mesmo em uma navegagédo com consideravel controle, quando a duvida,
desconhecimento ou auséncia dos instrumentos de navegagdo caem sobre nossa
embarcagéao, é o Cruzeiro do Sul que guia as dire¢gdes a serem seguidas, mesmo que
de maneira contingente ou contida. E aqui, € possivel afirmar que a EdJO desempenha

este papel.

E a Escola do Olhar que atua diretamente no entrelace e na relagdo do Museu
com seus publicos, sobretudo através das agdes para/com a vizinhanca do museu. Com
presenga na regido anterior a inauguragédo do MAR, a EdO constituiu uma ponte
fundamental entre a comunidade e o equipamento cultural a ser implantado — naquele
momento — no seio do Projeto Porto Maravilha, tendo o Programa Vizinhos do MAR
como uma prioridade de suas agbes. Como testemunho disso, 0 mapa de atuacio do
Programa Vizinhos do MAR sobreposto ao mapa da area de interferéncia da CDURP
no Projeto Porto Maravilha, ndo deixam duvidas quanto ao carater fundamental do
programa para uma aceitagao popular do Museu diante das crises impostas pelo préprio
PPM.
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Mapa 1: Mapa da atuagdo do Programa Vizinhos do MAR. Dis'pon'ivel em:
https://web.archive.org/web/20180724154121/http://www.museudeartedorio.org.br/pt-
br/educacaol/vizinhos-do-mar (captura de 24 de julho de 2018).
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Mapa 2: Mapa da Area de Especial Interesse Urbanistico (AEIU) do Projeto Porto Maravilha.

Fonte: CDURP. Disponivel em: https://portomaravilha.com.br/portomaravilha.

Na apresentacéo do Programa Vizinhos do MAR, onde consta também o Mapa
1, o objetivo principal € manifestado:

fomentar o envolvimento e a participagdao da comunidade da regido
portuaria nas ag¢des e nas atividades realizadas no MAR, fortalecendo
os vinculos entre museu e territério. A regido portuaria &,
historicamente, lugar de ampla contribuicdo cultural, em especial pela
multiplicidade cultural fortalecida pelo cais do porto. O MAR também
se insere nesse fluxo e convida seus vizinhos a colaborar em seus
programas (MUSEU DE ARTE DO RIO, 2013).
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Junto a esta introducao, as trés frentes de trabalho sdo colocadas, sendo: Carteira de
Vizinho do MAR; Oficios e Saberes da Regiao; e o Café com Vizinhos, como ja discutido
no Capitulo 1 desde escrito. Para além, no periodo estudado, foram incluidos os
cadastros de 368 novos Vizinhos.

Estes niumeros e outros dados foram sistematizados em tabelas e estdo na
integra nos Anexos. Aqui, trazemos a versdo reduzida e mais objetiva de algumas
informacdes, como os totais de publicos em cada recorte aplicado pelo Museu, bem
como as frentes de trabalho e totais de acdes da Escola do Olhar. Fica evidente nesta
apreciacao inicial o amplo alcance do MAR e da propria EdO, mas sobretudo, o
comprometimento em coletar, examinar e explicitar este alcance, deixando nitida uma

Cultura Institucional muito atrelada a gestéo e a entrega de resultados.

RG/PUblicos | Exposigoes | PTOGramagao | oomae | o e TOTAL Vizinhos do
posi¢ Cultural 9E o MAR? (3.11)
Totais do
periodo (2RG a 482.355 53.324 49.873 756.615 2.028.167 4798
15RG)

Tabela com o niumero de publico atendido pelo MAR, inseridos no Indicador 2.2 dos RG. Fonte:
Relatérios Gerenciais de 2 a 15, esquematizados pela autora.

1010|336 |1

Programa/RG 2 |3

Arte e
Cultura
Visual

12 1 13| 14 | 15

70| 7

Formacgao

Formacao
com
Professores

e extensao
universitari
a

16|19 | 3

1231

39 | 22

14

MAR na
Academia

Vizinhos do MAR 9 4 3 3

2|8 |1 2|1 7|181]9]|3

Programa de Visitas 716 |- |-|-=-]-=-|=-|=-1=-"1-=-/|-=-1=-1=1+=-

Acessibilidade e Inclusao

(Diversidade *10) 1212103

Biblioteca de Centro de
Documentagao*

TOTAL

TOTAL ACUMULADO DO
PERIODO

2211114 | 3| 2| 3

64 |27 |12 |16 |39 |32 |94 |23 |27 |51 |55 21|12 9

482

Tabela com o niumero de atividades desenvolvidas pela Escola do Olhar, inseridos no Indicador
3.4 dos RG. Fonte: Relatoérios Gerenciais de 2 a 15, sistematizados pela autora.

Neste recorte, a EAO desenvolveu 482 atividades que atenderam diretamente
49.873 pessoas. Se somadas as agdes da Programacgao Cultural, que sao organizadas

pela EAO em conjunto com a Geréncia de Conteudo e contabilizadas a parte, o alcance

27 Numero cumulativo desde o inicio dos cadastros dos Vizinhos do MAR
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da Escola do Olhar chega a 103.197 pessoas em um universo de 585.552 visitantes.
Para este total, subtraiu-se o publico circulante do total geral do periodo (2.028.167 -
756.615 = 585.552).

Mais uma vez, é importante retomar o conceito de publicos de museu e

compreender, nesta realidade, o uso de cada termo.

Publico Circulante € como MAR chama os publicos que utilizam os espacgos de
circulagao, como dos banheiros, bebedouros, café, loja, restaurante, mirante e pilotis,
sem necessariamente adquirir ingressos ou acessar o conteudo do museu. Sob esta
acepgao, pode-se considerar o que é dito por Fernando Joao de Matos Moreira (2007),
quando situa a centralidade da ideia de utilizador ou utente. Compreendidos como
integrantes de uma parcela dos publicos efetivos, que “sem uma relagéo presencial no
museu, usufruiram dos servigos ou bens por ele disponibilizados” (MOREIRA, 2007),
sdo contabilizados na utilizagdo dos espagos integrantes do museu, para além do
Pavilhdo Expositivo ou da Escola do Olhar. Em especifico, este recorte abarca
aproximadamente 37,3% dos publicos do MAR, no periodo estudado, sendo bastante

significativo, uma vez que representa mais de 1/3 do publico total.

De igual maneira, esta separagao de “categorias” de publicos feitas nos RGs é
bastante simbdlica para um entendimento global da centralidade dos publicos para a
instituicdo. Se para o “Publico Exposigbes”, verte-se um sentido de visitante ou de
espectador, centrado na ideia de contemplacgéo e fruicdo daquilo que esta exposto, o
“Publico Programacgao Cultural” vincula-se a uma nogao de cliente, dadas as condigdes
excepcionais de divulgagao, ingresso e da propria programagéao em si. Como exemplo
disso, 0 MAR de Musica tem edi¢bes ndo necessariamente vinculada a programacgao
curatorial, obtencdo de ingressos desligada ao acesso ou a circulagdo no museu, além

de divulgagao autbnoma.

Por fim, o “Publico das demais ag¢bdes da Escola do Olhar”, atrela-se a ideia de
audiéncia ou participantes, que como expresso por Gorgas e de la Cerda (2005), sao
termos utilizados em artigos especializados no tema de museus e educacdo. Ha de se
chamar a atengao para o uso do termo audiéncias no contexto brasileiro: esta ideia tem
conotagao de meio de massa, indo na contramao da acepcao de educacéio e, portanto,
nao se aplica ao tema museus e educacao no Brasil. Neste caso, adequam-se mais as

nocodes de visitantes ou participantes, como expresso pelas autoras.

Chamamos a atengado aqui para o uso da palavra “participante”, que segundo

Gogas e de la Cerda, surge como um adjetivo aos publicos atendidos, e ndo como um
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substantivo que se refira diretamente a este grupo de sujeitos. Este também é um

destaque que deve ser feito no enunciado do indicador em analise até aqui:

Este indicador tem o objetivo de avaliar o publico total visitante
do MAR. O numero de visitantes € um indicador importante para medir
a capacidade do museu em atrair publico para assistir seu programa
expositivo, educativo e cultural, além de utilizar seus espacos de
circulacdo. [...] A tabela a seguir apresenta a participagdo destes
publicos nas diversas a¢des desenvolvidas pelo MAR no periodo. Além
de identificar o total de pessoas que circularam pelo espagco do museu
como o mirante, a loja, o café, o restaurante e o pilotis (MUSEU DE
ARTE DO RIO, 2017).

Neste sentido é importante vislumbrar e retomar o uso indiscriminado da ideia de
participagao e o quanto isso esvazia o termo, além da pratica e da prépria discusséo

acerca deste tema.

Ainda sobre o enunciado do indicador 2.2, dentre os 27 apresentados como
forma de afericdo dos servigos prestados pelo 10 no Contrato de Gestao, no Plano de
Trabalho e nos RGs, apresenta outro dado que nédo pode ser ignorado. O repasse de
verbas ao MAR esta atrelado ao cumprimento ou superagao das metas colocadas para
cada periodo, bem como sua comprovagao, que sido avaliados através de um Calculo

de Desempenho.

Especificamente, para além do enunciado ja descrito, apresenta como fontes de
comprovagao:

Relatério de medicdo de fluxo de entrada de publico ao sistema

instalado nos portdbes de entrada do MAR, borderd de bilheteria,

planilha de controle de visitas da Escola do Olhar, programagao

cultural e eventos; listas de presenca, relatorios de atividades

educativas; relatérios de publico na area externa do MAR ou quanto

atividades extramuros; registro fotografico (MUSEU DE ARTE DO RIO,
2017).

Assim como outros dados, as informagdes trazidas aqui explicitam e corroboram
nao apenas sua relagdo e projecao para com os publicos, mas principalmente sobre a
Cultura Institucional assumida e reproduzida pelo MAR. Independente das formulacdes
sobre o controle e promogao dos publicos no Museu de Arte do Rio, ou ainda seu meio
de conferéncia, é fundamental compreender que os possiveis vieses de participagao se
dao, prioritariamente, por meio e maneira da Escola do Olhar, bem como suas
atividades, projetos e programas. A participagdo na construgdo de narrativas € uma
face, enquanto a participagao em atividades pontuais ou programas especificamente
voltados aos publicos é outra, sendo algumas de muitas que se complementam. Ndo ha
duvidas que os setores educativos sao centrais na identificacido e criagdo de espacos

simbdlicos para a participacdo. Entretanto, a participagdo mais estruturante, quando
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acontece, geralmente ndo vem unicamente do Educativo; é preciso contar com setores
mais sistematicamente estabelecidos nos organogramas das instituicbes, como
curadoria, pesquisa e acervo. Ou seja, aquelas que atuam institucionalmente sobre os
parametros para atribuicdo de valores — de musealidade. Como dito, o Cruzeiro do Sul
€ fundamental para guiar, mesmo que de maneira rudimentar ou primaria, a diregéo a

se seguir rumo a um horizonte de Democracia Cultural.

Ainda pela direcdo do Cruzeiro do Sul, a Escola do Olhar desenvolveu dentro
destas 482 atividades uma numerosa variedade de proposi¢cdes, as quais nos
propusemos analisar na pesquisa. Como ja narrado, os obstaculos de acesso a
informagao foram transpostos de maneira autbnoma e, certamente, com lacunas. Estes
espacos lacunares ficam evidenciados especialmente quanto a que tipo de agdes foram
desenvolvidas, seus objetivos, alcance e métodos. No entanto, traz-se aqui algumas
das principais atividades que tiveram registros encontrados e que se orientam pelas

relagdes com a exposigao O Rio do Samba.

Desta maneira, consideramos como agdes anteriores aquelas que se
relacionavam ao tema da exposicdo e foram aplicadas do inicio de nosso recorte
temporal até o dia 27 de abril de 2018. Para as atividades que ocorreram durante,
buscamos aquelas que aconteceram no periodo da exposicdo e se associavam ao
assunto tratado na mesma. Para as acgbes posteriores, foram levadas em conta
iniciativas que desdobravam ou davam continuidade aos temas levantados durante O
Rio do Samba.

Atividades/Periodo Antes Durante Paralelo Depois
Convite a experimentar | Formagao 2 3 1 _
de Professores

Oficinas 4 -- 10 --
Conhega o MAR 2 -- N/E --
Conhecga o MAR Especial -- 6 N/E --
MAR de Musica 1 -- 8 --
Festivais 1 -- 3 --
Conversa de Galeria -- 8 7 --
Cpnversa de Galeria Especial com _ 3 1 _
Vizinho Convidado

Cpnversa de Galeria | MAR em _ 4 2 _
Libras

Atragdes musicais -- 4 4 --
Atividade Educativa -- 8 14 --
Exibicdo de documentarios -- 2 -- --
Visita Educativa -- 2 9 --
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Eventos variados - 2 44 -
Cursos -- 1 33 -
Formacdes - 1 12 -
Langcamento da Bandeira do MAR - - 2 -
Langcamento de livros - 2 1 -
Total 10 52 151 0

Tabela com as atividades relacionadas a O Rio do Samba antes, durante, em paralelo e
depois, com dados levantados autonomamente. Fonte: sistematizado pela autora com base no
levantamento de atividades em anexo. Legenda: N/E — Nao Encontrado

E simbolico perceber, diante dos dados, que no recorte dos RGs (5-10)
referentes ao periodo da exposicdo, das 203 atividades levantadas durante o periodo
de abertura de Samba, aconteceram 151 atividades paralelas, ou seja, atividades
ocorridas no periodo da exposicdo, mas que ndo tratavam ou se relacionavam a ela. E
importante apontar, também, a auséncia de desdobramentos ou atividades em
continuidade aos debates e histérias trazidos por O Rio do Samba, refletidas no numero

zero destinado a esse perfil (RGs 11-15).

Acumulad

Numerode | 2R | 3R | 4R 12R | 13R | 14R | 15R g
Vi odo
aidades) 1 g |6 |6 G G G G
corréncia periodo
Atividades

64 27 12 16 39 32 94 23 27 51 55 21 12 9 482
EdO (3.4)
Programag
?;ZCultural 15 11 5 5 7 9 9 13 8 12 13 3 7 9 126
déscritivo)
TOTAL DE

79 38 17 21 46 41 103 | 36 35 63 68 24 19 18 608
AGCOES

Destaca-se ainda que, ao confrontar os numeros constantes nos RGs,
sistematizados na tabela acima, e as atividades levantadas nominalmente através das
ferramentas ja descritas (totalizando 461 durante todo o periodo de controle), nota-se a
defasagem de 24,17%, o que quer dizer que, a cada 100 atividades, quase 24 delas nao
possuem registros em fontes acessiveis a sociedade, representando %z do total, sendo
esta a amostragem das lacunas do estudo. Para este calculo, colocou-se em escrutinio
o numero real declarado na documentagao publicizada (608) com a contagem manual

de itens levantados autonomamente (461).

Para além, das 62 a¢des que foram verificadas como relacionadas ao tema e a
prépria exposicdo, acabam por delimitar um universo de 10,19% das proposicoes

voltada a O Rio do Samba.

Por fim, destaca-se, dentre estas 62 atividades levantadas, as oficinas em
parceria com o Instituto de Pesquisa e Memoria Pretos Novos (IPN), ocorridas antes da

abertura da exposig¢ao. O IPN é uma instituicao criada em 2005 a partir da descoberta
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acidental de ossadas humanas e vestigios arqueoldgicos durante obras na fundagéo da
residéncia da familia Guimarées, referentes ao Cemitério dos Pretos Novos, na Rua
Pedro Ernesto, bairro da Gamboa, tendo, em 2014, a escavacao e delimitagdo da area
expandida para a rua, durante as obras do VLT, inseridas no Projeto Porto Maravilha.
No entanto, a partir de 2010, com a sele¢ao para Ponto de Cultura, iniciaram-se as
atividades voltadas a esta histéria. Dentre seus fazeres estdo uma ampla gama de
oficinas oferecidas a estudantes, pesquisadores, moradores da regido e demais
interessados, cujo tema circula por areas como territério, memoria, resisténcia, histéria

da zona portuaria e das diasporas.

Em especifico, esta agdo em parceria com o MAR ofereceu em 2017 o total de
4 Oficinas e 2 Formagdes de Professores, sendo, cronologicamente: “Oficina IPN Exu e
a Pedagogia das Encruzilhadas: sobre conhecimentos, educagdes e pds-colonialismo,
com Luiz Rufino” em 20 de setembro; “Oficina IPN Do quintal de Tia Ciata ao quintal do
Cacique: uma histéria do samba, com Luiz Anténio Simas” em 5 de outubro; “Oficina
IPN Do Sambaqui do Propdsito a Bakhita do Sitio Arqueoldgico Cemitério dos Pretos
Novos, com Reinaldo Bernardes Tavares”, em 18 de outubro; “Formacgao de
Professores Convite a Experimentar: Circuito da Heranca Africana” com edigdes em 6
de novembro e 11 de novembro; e por fim, “Oficina IPN Cais do Valongo: limites e
possibilidades do Circuito da Heranga Africana, com Claudio de Paula Honorato”, em

20 de novembro.

E importante sinalizar duas questdes aqui: a primeira é a presenca implicita de
Nei Lopes nestes eventos, como um epicentro catalizador destas iniciativas. Nei Lopes
e Luiz Anténio Simas foram, juntos, vencedores do Prémio Jabuti de 2016, na categoria
“néo ficgdo do ano” com o livro Dicionario da Histéria Social do Samba (LOPES; SIMAS,
2015), e que também dividem a autoria de Filosofias Africanas: uma introdugéao (2020).
Por sua vez, Simas e Luiz Rufino possuem parceria nos livros Fogo no Mato: a ciéncia
encantada das macumbas (2018), Flecha no Tempo (2019), Encantamento: sobre
politica de vida (2020) e Arruagas: uma filosofia popular brasileira (2020), tendo este
ultimo a participagédo de Rafael Haddock-Lobo. Ja Rufino, autor de Pedagogia das
Encruzilhadas (2019), e responsavel pela oficina homodnima, tem atuacdo académica
voltada para a critica decolonial, pedagogias e educa¢des de culturas populares e
processos identitarios, fazendo, assim, a ponte com Claudio de Paula Honorato,
pesquisador de Histéria da Africa, Ensino de Histéria da Africa, do Mundo Atlantico, da
escravidao e da diaspora; e por sua vez, com Reinaldo Bernardes Tavares, historiador

e arqueologo do IPN. Fica explicita, portanto, uma relagao em rede para a formagéao do
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painel de oficinas oferecidas nesta parceria MAR-IPN e que, de forma mais ou menos

direta, fornece substancia a proposicdo de O Rio do Samba.

Como segundo ponto, € fundamental trazer em nitidez o formato destas
propostas. As oficinas, por mais importantes e valiosas em seus saberes, difere
completamente da abordagem proposta para Dja Guata Pord e seus encontros de
Construgéo em Dialogo, citados anteriormente. Pode-se, portanto, iniciar a afirmativa
de que, para O Rio do Samba, ndo houve um programa de participagdo que
proporcionasse a presencga dos sujeitos representados/autorrepresentados ainda no

processo de elaboracio e desenvolvimento.

Esta afirmacao é confirmada pela curadora Clarissa Diniz. Quando perguntada

sobre O Rio do Samba ser uma exposicao participativa, ela declara:

Nao. Para mim uma exposicdo participativa € uma exposi¢cdo que
reconhece a dimensao autoral das agéncias. E ela nio fazia isso. Ela
tinha autores bastante delimitados. Tinha quatro curadores, uma
equipe de pesquisadores, tal. Ainda que tudo tenha agéncia, ela ndo
era participativa. Eu acho que ela nao era participativa. As pessoas
estavam ali colaborando, cada um no seu lugar, mas para mim
participar € um pouco mais s6 do que aconteceu ali. Para mim
participar é ter algum grau de agéncia institutiva, de instituir alguma
coisa, né?! E claro que algumas pessoas que estavam ali tiveram isso,
mas isso fugiu, isso aconteceu, mas néo foi o programatico. Eu acho
que assim, para vocé dizer que uma exposicao, “isto € uma exposi¢cao
participativa”, isso tem que fazer parte metodologicamente,
programaticamente, do desenho curatorial. E Samba nao fez isso.
Inclusive o projeto inicial era fazer isso. Entdo esse projeto foi posto de
lado em prol do que aconteceu. Entdo, uma das minhas vontades de
sair do MAR, vem inclusive disso. Da frustragdo, porque eu tinha
acabado de fazer Dja Guata Pora, entendendo com muita clareza o
que € uma exposicao participativa ou colaborativa, também
entendendo a dificuldade, eu pensei: Samba entdo, se com Dja Guata
a gente conseguiu fazer isso, com a perspectiva intercultural, imagina
com Samba. A gente tinha a faca e o queijo na méo. A faca e o queijo
na mao para fazer um verdadeiro experimento metodolégico em
curadoria. Mas a diregdo da instituicdo ndo quis. Entdo eu jamais direi
que é participativa. Nao é. (pausa). Nao estou dizendo que ela é ruim.
Mas a gente tem que ser honesto. Ela ndo &€ uma exposicédo
participativa (DINIZ, 2021).

Pontua-se aqui que o contato inicial com Diniz aconteceu por intermédio préprio
desta autora, que como aluna do curso Problematica em Curadoria da Escola de Artes
Visuais do Parque Lage, ministrado por Clarissa, comentou sobre a pesquisa em
desenvolvimento e a curadora prontamente se disponibilizou a contribuir. Assim, os
procedimentos protocolares foram executados, submetendo no dia 19 de abril de 2021,
por e-mail, a manifestagdo formal do convite a entrevista, junto a apresentagdo da
pesquisa. Apos o aceite, foi enviado um Termo de Consentimento Livre e Esclarecido —

TCLE, onde a entrevistada se mostrou ciente do conteudo da pesquisa, das perguntas
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que seriam feitas, de sua gravagdao e da publicacdo de suas falas neste escrito
académico. Somente entéo, ocorreu a entrevista em 28 de abril de 2021, via plataforma

Zoom.

Isto dito, & importante situar que Clarissa Diniz fez parte do quadro de
“colaboradores”® do MAR desde o inicio do projeto do Museu, tendo em seu curriculo
diversas exposi¢des, além do cargo de Gerente de Conteudo. Seu desligamento da
instituicdo aconteceu, justamente, no dia da abertura de O Rio do Samba, sendo suas
visbes e impressdes restritas ao processo de desenvolvimento e ndo ao decorrer da
exposicao, como expresso pela prépria ao longo da arguigcéo. A ideia de recorrer a Diniz
foi, justamente, pela abertura dada em aula, mas também pelo n&o-vinculo institucional,
gue naquele momento ja demonstrava as dificuldades — auséncias — de comunicagéao e

respostas para/com o Museu.

3.2. Os Cantos da Sereia

A partir da declaragéao de CD, para iniciar, volta-se novamente a visdo, misséo e
valores do Museu de Arte do Rio, como maneira de despontar a analise dos conceitos
apreciados, munidos agora da mirada proporcionada pela entrevista, junto a construcao

da analise critica a que esta pesquisa se propds.

Missao: Desenvolver um espacgo onde o Rio se encontra e se reinventa
através do conhecimento da arte e da experiéncia do olhar, com énfase
na formacao de acervo e na educacgao.

Visdo: Transformar as relacdes do Rio com a arte em processo de
formacdo emancipatéria da cidadania.

Valores: Esfera publica: o MAR ¢é de todos e para todos. Democracia:
ter uma escuta ativa da sociedade. Exceléncia: ser incansavel na
busca da qualidade. Autonomia institucional: guiar a ag&o intelectual e
administrativa (modelo de gestao). Transparéncia: tornar publicos os
processos, acdoes e resultados. Proatividade: na acdo cultural e
administrativa para o cumprimento de sua missdo (MAR, 2012, grifo
NOSSo0).

Estes parametros levam a questdes como: o Rio (de Janeiro) realmente se
encontra e se reinventa no MAR? O Museu promove o processo de formacgao
emancipatéria da cidadania? E, de fato, de todos e para todos? Possui escuta ativa da
sociedade? Quais instrumentos e metodologias adotaria para tanto? Alias, seria a

escuta manifestacdo suficiente da democracia nos museus de arte? Seriam, as

28 O uso do termo “colaboradores” é escolhido aqui como reprodugdo da maneira ao qual o MAR
se refere a seus funcionarios.
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ambiéncias de escuta, as maneiras de “medir o sucesso” do Museu? Ou sio apenas
como cantos das sereias, que encantam os navegantes e os levam para encontrar o fim

no fundo do Mar?

Especificamente, em O Rio do Samba, e através das contribuicbes feitas por
Clarissa Diniz, é possivel retomar alguns pontos fundamentais ligados as metodologias
utilizadas, aos conflitos, a cultura institucional e a propria ideia de participagao. Por ora,
nos ateremos aos conceitos — instrumentos de navegagao — e sua leitura feita por
aqueles que comandam a embarcacéo. A trajetéria cotejada leva ao destino ou se perde

pelos Mares?

Como ponto inicial para esta analise em especifico, Diniz ressalta a importancia
de Dja Guata Pora também como contexto de onde partiram os trabalhos para O Rio do
Samba. A curadora considera DGP muito importante por ser uma exposicao construida
a partir de uma perspectiva metodolégica — e ndo tematica ou fundada em um acervo —
e assim, o MAR teria “herdado” os aprendizados de compreender que a propria

construgao de uma exposicao pode ser seu tema e seu assunto.

[...] Dja Guata tornou publica a sua construgéo, fez a metodologia o
préprio, né, o proprio assunto, digamos assim, posto que era uma
questdo intercultural, né, com, enfim, que envolvia varias questdes
identitarias, éticas, politicas e tal. Entdo quando a gente pensou em
fazer uma exposigdo sobre samba, no primeiro momento a gente
pensou, €, em trazer para o primeiro plano a dimensao metodoldgica.
Entao assim, &, por exemplo, dados da histéria do samba, que é uma
questdo, a preponderancia da oralidade, né, de uma cultura oral, da
memoéria oral, etc., isso enseja uma dimensdo metodolégica, que é, por
exemplo, enfim, usar uma perspectiva de oralidade na exposigéo, né?!
[...] E ai a gente quis, a gente desenhou um primeiro projeto para esta
exposicdo. Quem desenhou fomos MC e eu, &, baseado numa
perspectiva metodolégica dedicada a entrevistas, conversas e
memoéria oral. Seria uma exposicdo, idealmente, muito mais
audiovisual, baseada em falas, pessoas, etc. era basicamente uma
exposicdo de memoria oral. E ai, a gente fez esse primeiro desenho,
que era um desenho metodoldgico e a gente apontou para ES, que era
o diretor [cultural] do MAR na época, a sugestdo de chamar Nei Lopes
para co-curar essa exposi¢do. Nei Lopes, enfim, porque obviamente é
uma referéncia sobre a histéria do samba, referéncia sobre diaspora
negra no brasil, e é, além de tudo, uma pessoa que tem uma pesquisa
muito grande sobre cultura, memdria oral, histéria oral, enfim, né?!
Trabalha desde uma perspectiva ndo candnica da palavra escrita, da
academia, etc., e tinha no desejo de chamar Nei, também, o
entendimento de que, em termos metodoldgicos, ele seria uma figura
central para isso acontecer. Bem, a gente conseguiu que ES topasse
chamar Nei, mas ES nao topou fazer o processo metodologico nesses
termos (DINIZ, 2021, entrevista).

A partir desta ideia, Clarissa narra os conflitos colocados a partir da presencga de
Nei Lopes como curador ou como consultor, reforgando mais uma vez o reflexo de DGP

nesta construcdo. O caso, em especifico, foi a contestagdo e disputa acerca do
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entendimento dos intelectuais organicos como curadores ou como consultores: Sandra
Benites em DGP e Nei Lopes em Samba. Para Clarissa, e posteriormente endossada
por MC em O Rio do Samba, estas figuras comporiam sim a equipe de curadores,

enquanto para os diretores, caberiam na condicdo de consultores.

E uma ideia muito “especista” de curadoria, né?! A ideia de que curador
€ aquele curador de obra de arte, que pde a obra de arte na parede,
né?! Entdo assim, € uma coisa especista. E ai a gente “ndo, é curador,
sim!”. O fato € que quando a gente chamou Nei, a gente, MC e eu,
chamamos ele para curar a exposigao e ele foi ja contratado como
curador, etc. Mas ES, por sua vez, sempre, digamos assim,
circunscreveu a atuagdo dele como consultor, né?! Na pratica, para
ES, Nei era um consultor e para a gente ele era um curador. Estou
dizendo isso para dizer que, no final das contas, a gente chegou a uma
solu¢do que era um meio termo. Nem era a dimens&o metodoldgica
inicialmente proposta, nem era a consultoria que ES queria. Que foi o
que: a gente elaborou um roteiro (DINIZ, 2021, entrevista).

Neste momento aflora-se o debate acerca dos curadores propostos por Oguibe
e abordados no Capitulo 1. As nog¢des de curador-burocrata e curador-corretor cultural,
consolidadas no Museu de Arte do Rio pela figura de Paulo Herkenhoff, mantiveram-se
na instituicdo como uma definigdo. Importante dizer que ndo se rechacga seu trabalho ou
sua forma de abordagem, mas é fundamental que se reconhegam outras formas de
curadoria, como a do curador-facilitador ou do curador-connaisseur e ainda outras
aproximagdes nao abordadas por Olu Oguibe e que manifestam-se mais em
construgdes horizontais complexas. No entanto, e segundo a fala de Diniz, o MAR e
suas diretorias mantém este formato cristalizado que negligencia outras maneiras de
curar para além da ideia tradicional de curador que se sustenta “pela autoridade da
qualificagcdo e especializagdo académica” (OGUIBE, 2004), o que implica na

indispensabilidade do controle das decisdes e parametros da exposigao.

Esta reflex@o situa o posicionamento institucional do MAR em sua relagédo com
a curadoria, mas principalmente na participagdo de um intelectual organico, em um lugar
muito proximo a dominagéao, considerando a escala de Errandonea (1989), e ainda em
um patamar de “contribuicdo” (AMIGO; INCHAURRAGA, 2018) com controle curatorial.
A negociagao desta disputa de poder decisério ocorreu, portanto, atraves da criagdo de
uma espécie de roteiro para a exposicao, funcionando como um sumario dos temas que

seriam abordados, mas fundamentalmente de como seriam abordados.

O roteiro foi sentar nés quatro, Nei, MC, ES e eu, e dizer: “ta, o que a
gente quer com essa exposigao?”. E é claro que quem deu o tom do
roteiro foi Nei. Entdo, “0 que a gente quer abordar com Samba?”,
entender que a gente quer abordar a ideia de resisténcia e reinvengao?
Isto € uma construgdo. E foi uma construgdo na qual a gente foi, cada
vez menos, excetuando a perspectiva, por exemplo, que ES queria
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defender muito, que era essa perspectiva da Bossa Nova, de como o
samba foi apropriado por uma elite carioca da zona sul, enfim. Ou seja,
como isso vai inspirar Hélio Oiticica, Lygia Pape, Ernesto Neto, sei |3,
enfim, varios outros artistas. Ele queria ir meio que por ai. E a gente foi
desmontando essa ideia e fazendo um movimento, que é um
movimento que o MAR fez varias vezes ao longo da sua histéria, mas
que Dja Guata Pora tinha, digamos assim, catapultado, que é diminuir
a Arte e aumentar a Histdria, o tbnus, né?! Diminuir a perspectiva da
ideia de Arte, de obra de arte, de exposicao de arte, ou seja, diminuir,
colocar la embaixo a importancia de ter obras de arte concebidas na
interface do mundo do samba e do mundo das artes visuais. E isso
tinha, tinha muita coisa, mas a gente diminuiu a importancia disso e a
gente cresceu a propria histéria do samba como assunto da exposic¢éo,
numa perspectiva de uma histéria social. Entdo assim, a gente foi
construindo tudo isso, esse entendimento de que essa seria a
abordagem, Nei é figura chave, central, para isso, porque € o lugar de
fala dele, que vai dizer, apontar, “isso é processo de branqueamento
do samba, nao vamos fazer este caminho”. Uma coisa sou eu dizer
isso, outra coisa é ele dizer, né?! Por mais que eu ja achasse isso,
tinha que ser Nei a dizer. Tinha que ser ele a pontuar (DINIZ, 2021,
entrevista).

Esta metodologia de se criar um roteiro e, a partir dele, compreender os
caminhos a serem trabalhados ou a serem refutados, revela outra camada de disputas,
agora narrativas, colocadas em campo. Primeiramente, de que perspectiva partiria a
histéria — a representacéo dos sujeitos sociais do samba — a ser contada na exposigao,
de uma exaltacéo a histéria social do samba, para além de meramente um ritmo musical,
expondo questdes geograficas, politicas, étnicas e sociais acerca do fenbmeno cultural
que contém a manifestacdo da musica. Em segundo lugar, traz para a discusséo o
debate sobre os proprios modelos expositivos do MAR, altamente ancorados na

iconografia e na estética.

Olha, o MAR é um museu que faz curadoria de um jeito muito
especifico, que de alguma maneira, até hoje, continua fazendo de
acordo com essa origem, que tem a ver com o préprio Paulo
Herkenhoff, que foi diretor do MAR, entdo assim, tem uma construcéo
de anos que é assim. O primeiro entendimento fundamental, que tem
um impacto grande na curadoria é ndo separar a arte de um dominio
mais amplo de uma ideia de cultura, do social, da histéria. Entdo assim,
e o terceiro andar?®, que é esse andar que o MAR dedica as exposicdes
sobre o Rio de Janeiro, que € onde aconteceu Samba, € o andar que,
digamos assim, é o carro chefe. E onde o MAR demonstra essa
abordagem em sua inteireza. Entdo, isso é muito importante porque a
curadoria que acontece no terceiro andar ndo € uma curadoria de arte,
assim, € um museu de arte que faz exposi¢cdes sobre historia,
basicamente. Sobre histéria social ou sobre arte em uma perspectiva
da sua histdria social. A arte entra no meio disso. Isso faz com que a
curadoria de exposi¢cdes do MAR como um todo, mas nesse andar, ela
ja seja uma curadoria bastante interdisciplinar. Ela ndo tem, realmente,
o foco absoluto na ideia de arte e ai, curatorialmente entdo, € uma
dindmica muito rica porque ela € muito nutrida por pesquisadores, por
consultores, por, enfim, perspectivas diversas que ndo so6 perspectivas

2% Ver nota de rodapé XX (diferengas de nomenclatura dos andares — 1 ao 4 ou 3, 2, 1 e térreo)
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intrinsecas a discussédo da Arte e da Historia da Arte. [...] Um outro
assunto € a propria questao iconografica, né?! Porque, que no caso de
Samba era um pouco mais complexa porque era também fonografica,
que a gente tinha que lidar tanto com repertério da musica, tanto com
repertério de imagens que ja existem sobre esse universo. [...] Entdo
assim, uma das minhas maiores frustragbes com Samba, € que eu
acho que ela foi uma exposigao iconografica demais perto do que ela
poderia ter sido. Eu acho, por exemplo, que o ponto de partida inicial,
que é entender que a histdria do samba € uma histéria... como chama
isso? Impalpavel? Que esta na memoria, esta na oralidade, sabe?!

MR: Da ordem do intangivel, né?!

CD: Intangivel, exatamente. Essa € a palavra. Eu acho que a exposigao
tratou muito pouco sobre isso, que ela € uma enxurrada... ela € um
imaginario superpesado, ela é uma enxurrada de imagens e de coisas.
Entao assim, ela tem no final das contas, uma abordagem iconografica.
Claro que nao é essa icnografia classica, colonial, tal, mas ela acredita
que a imagem, seja ela o objeto, seja ela uma foto na parede, seja ela
a letra de um samba transformada em uma imagem em uma parede,
porque no final quando vocé faz aquela sala 1a de baixo cheia de letra,
também aquilo é transformar uma letra em uma imagem, para mim isso
é iconografico, tanto é iconolégico, né?! Entdo para mim uma das
frustragOes € essa. Eu acho que Samba tinha tudo para experimentar
uma outra abordagem, que n&o fosse a abordagem com tanta forga da
ideia de imagem, de icone, mas enfim. Isso ja sdo aguas passadas, ja
foi guerra perdida desde o comeco (risos).

Esta fala faz emergir novamente a exposigdo como Documento de Arte e sobre
Arte, no sentido de que O Rio do Samba foi composta em um carater interdisciplinar que
se vale da Arte como linguagem, como recurso e, principalmente, como icone. E a partir
das imagens, da Informagao em Arte e seus Discursos de/sobre Arte (LIMA, 2000) que
séo propostas as socializagées do conteudo (MORAES, 2017) com os publicos, que
pode — ou ndo — resultar na impregnagao de sentidos (SCHEINER, 2001) e, no limite,

em uma ressonancia com a exposi¢ao e o proprio museu.

A ideia de ressonancia esta diretamente ligada a criagdo de afetos, que em casos
especificos performam o pertencimento aquela narrativa exposta. Nestas coordenadas,
e conhecendo agora que O Rio do Samba nao foi programatica ou metodologicamente

participativa, € necessario olhar em volta e reconhecer aqui os Cantos das Sereias.

Desde a antiguidade, as sereias se fazem presentes nas histérias contadas. Na
Odisseia de Homero, que conta a jornada de Ulisses pelos perigos dos mares miticos,
o livro Xll narra o encanto do poderoso canto das sereias. Enquanto Ulisses e seus
nautas navegam pelo mar, o vento que soprava a favor cessa, se transformando em
uma perigosa calmaria. Seguindo as instrugdes de Circe, cera quente é colocada nos
ouvidos dos homens e Ulisses amarrado no mastro do navio, para evitar que se

entreguem a sedugao mortal “Que a vocal melodia o atrai as veigas, Onde em cumulo
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assentam-se de humanos Ossos e podres carnes”. Logo, o herdi comega a ouvir o
melodioso canto, na tentativa de que eles se entregassem a suas fatais gracas, mas,

gracas as orientagcdes seguidas a risca, a embarcacao escapa ilesa dessa prova.

Ja na mitologia dos orixas, a personagem cheia de encantos, beleza e caprichos,
recebe o nome de Janaina, Dandalunda, Marab® ou lemanja, rainha das ondas,
protetora das cabegas e dentre mais muitos titulos, a Sereia do Mar. lemanja, como dito
por Reginaldo Prandi, dona de rara beleza e apetites extravagantes, sai de sua morada

nas profundezas do mar a procura dos prazeres da carne.

E assim acontece sempre, toda noite, quando lemanja Conla se
encanta com os pescadores que saem em seus barcos e jangadas
para trabalhar. Ela leva o escolhido para o fundo do mar e se deixa
possuir e depois o traz de novo, sem vida, para a areia. As noivas € as
esposas correm cedo para a praia esperando pela volta de seus
homens que foram para o mar, implorando a lemanja que os deixe
voltar vivos. Elas levam para o mar muitos presentes, flores, espelhos
e perfumes, para que lemanja [...] deixe viver os pescadores (PRANDI,
2001).

As sereias, independente da origem cosmogdbnica/cosmolégica, tem em seu
canto e encanto a arma de seducio contra aqueles que desconhecem ou subestimam

seu poder. E assim o é nesta navegacao.

O primeiro desafio é a sedugado do canto das sereias materializado através da
Missdo, Visdo e Valores do Museu de Arte do Rio. Expressando grande
comprometimento com a sociedade, com a transparéncia, a democracia e a cidade, sdo
proposicdes ambiciosas dificiimente alcancaveis de maneira plena, inclusive
considerando o cenario politico (nas trés esferas), o modelo de gestdao e o préprio

posicionamento institucional quando observado de uma ética atitudinal.

Como relatado por Diniz na entrevista, e ja relatado neste escrito, € importante

reiterar que, apos a experiéncia de Dja Guata Por3,

A gente tinha a faca e o queijo na méo. A faca e o queijo na mao para
fazer um verdadeiro experimento metodolégico em curadoria. Mas a
direcdo de instituicdo n&o quis. Entdo eu jamais direi que €
participativa. Nao é. (pausa) nao estou dizendo que ela é ruim. Mas a
gente tem que ser honesto. Ela ndo € uma exposigao participativa.

A construgéo da proposta em O Rio do Samba (ORS) aconteceu durante o ano
de 2017, e em certo momento, iniciaram-se os trabalhos concomitantes para Arte
Democracia Utopia: quem nao luta ta morto — ADU (15 de setembro de 2018 a 31 de

margo de 2019). Assim como em ORS, a Geréncia de Conteudo tentou, mais uma vez,
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propor uma metodologia participativa, baseada principalmente na ideia de Democracia

Cultural, que acabou sendo rechagada novamente pela diregdo do museu.

Porque enquanto a gente estava concebendo Samba, a gente também
estava concebendo a exposicdo sobre democracia, que era uma
exposigao originalmente pensada por mim e por MS que era uma
exposicado sobre democracia cultural, entdo ndo era uma exposigao
sobre democracia enquanto tema, mas era uma exposi¢do de
inimeros processos democraticos. Entdo era sobre discutir, instituir,
democraticamente alguns processos. Ela era como Dja Guata Por3,
ela ndo tinha nada pronto, ela ia acontecendo, numa tentativa de férum,
que foi, ai sim, violentissimamente conflitada junto a diretoria, que
acabou levando a minha demisséo e a de MS, né?! Nés duas pedimos
demissdo e saimos. Entdo assim, Samba, as disputas que a
metodologia nao-participativa de Samba estava pondo de lado de
algum jeito, ou seja, as disputas sociais, raciais, que se dao entre
sujeitos, que se ddo na conversa, que na metodologia participativa,
aqui 6, quando eu e vocé a gente se diz “vamos aqui participar”, que
Samba estava evitando, Democracia estava desenhando
programaticamente. Estava entendendo assim: entdo {3,
metodologicamente, como que a gente faz isso? Vamos fazer assim,
assim, assim, vamos comecar desse jeito. A gente nunca sabe onde
vai dar, mas a gente tem que partir de um comecgo. Entdo tem um
desenho metodolégico de principio. S6 que é isso, tudo isso esta
acontecendo na mesma instituicdo. Entdo assim, ndo é que uma coisa
€ separada da outra. Coisa alimenta a outra, uma coisa alimenta a
outra o tempo inteiro.

Neste momento, onde as disputas entre curadoria e diretoria do museu se
desenhavam de maneira sdlida, fica nitido um posicionamento daqueles que tem o
poder do controle e das decisdes em ndo implantar, autorizar ou consagrar um método
participativo nas exposi¢des. Além dos casos de ORS e ADU, vale retomar as auséncias
na memoria institucional das outras experiéncias de participagdo: Experimentando
Pernambuco Experimental e DGP. Seria esta uma estratégia para o “ndo-lembrar” das
possibilidades participativas ja desempenhadas? Esta pergunta sera retomada adiante,
mas por ora nos faz retomar a reflexdo de Macarena Cuenca-Amigo e Zaloa Zabala
Incharruaga, quando afirmam que nao é suficiente falar e agir em prol da participagéo
se ndo se renuncia ao controle (AMIGO; INCHARRUAGA, 2018).

E aqui estd dado o canto da sereia: anuncia-se um museu onde a cidade “se
encontra e se reinventa”, onde se propoe “o processo de formacdo emancipatéria da
cidadania”, um museu disposto a “ter uma escuta ativa da sociedade”, onde, através da
transparéncia, se pretende “tornar publicos os processos, acdes e resultados”, como
apresentados na missao, visédo e valores do MAR, mas cuja suas instancias decisérias

nao abrem mao de interferir naquilo que é, em teoria, proposto a sociedade a que serve.

Este posicionamento reflete de maneira global a Cultura Institucional (Padro,

2003) do Museu de Arte do Rio. Em seus discursos e posicionamento pretende-se
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apresentar alinhado a uma 3?2 Cl, das comunidades de aprendizagem, do acolhimento
das controvérsias, das disputas e da Democracia Cultural; do conhecimento
questionador e relacional, da quebra de hierarquia; e do entendimento do museu como
centro de pesquisa e comunidade de praticas, que coloca a cultura hegeménica em
xeque, propiciando o reconhecimento e a valorizacdo de culturas subalternas. Este
posicionamento institucional abriria caminhos e para a constru¢ao de relagbes para um
fazer museolégico que poderia se guiar por qualquer que fosse a vertente das
Museologias Adjetivadas, uma vez que todas estas consideram a centralidade da
sociedade e a experimentagdo social como vetores fundamentais. Porém, a realidade

que se apresenta é outra.

Na pratica, o MAR se estabelece institucionalmente como executor de uma 22
Cl. Nesta, a gestdo — suas metas, indicadores e demais parametros de governanga —
sdo colocados afrente e acima do “servico a sociedade”. Tal parecer fica nitido e &
reiterado pelo compromisso e divulgacdo de dados relacionados o cumprimento do
contrato de gestdo, e quando colocado em escrutinio com informagdes acerca das
politicas internas da instituicdo, abre-se uma grande lacuna nesta difusdo — vide a
experiéncia vivida por esta pesquisadora e a necessidade de realizar um levantamento
autdénomo visto o ndo compartilhamento de informagdes ditas publicas, ou nem mesmo

uma resposta formal acerca das solicitagdes feitas.

Isto revela também, e trazendo para a seara da Teoria da Museologia, um
alinhamento pouco comprometido, como dito, com as Museologias Adjetivadas,
chegando a relativizar a centralidade do objeto, mas ainda o sobrepde diante de uma
centralidade da comunidade. Esta observacado, em especial, revela a atuacdo em uma
Museologia Analitica, situando o publico entre passivo e ativo, mas mantendo certa
dominacao através de controles curatoriais, interpretativos e, sobretudo, inventivos. Sob
esta leitura, como poderia ser um museu aberto a diversidade de representagdes?
Ademais, ndo havendo representagcao de maneira plena, como é possivel pleitear e

implementar politicas de autorrepresentagao?

Neste sentido, e reconhecendo a implicagdo de um afastamento da autogestéao
utdpica de Errandonea, compreende-se O Rio do Samba e a atuagéo do préprio MAR
dentro de um espectro que tende seu marcador para a presencga da dominagao, muito
mais do que para uma auséncia completa desta. E posicionando esta analise diante das
possibilidades apresentadas por Cuenca-Amigo e Incharruaga (2018), reitera-se que os
publicos sédo deliberadamente colocados no processo de recepgao, unicamente, onde
nao exercem nenhum tipo de controle, muito menos expressam-se criativamente. Tais

auséncias observadas quando associadas aos conceitos centrais desta pesquisa,
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delatam largos abismos nos caminhos que potencialmente poderiam ligar publicos e

Museu.

Ao considerar, e retomar mais uma vez, o conceito de fato museal, Waldisa
Russio Guarnieri traz em perspectiva a atuagédo do Homem e do Objeto, em relagéo, no
cenario-Museu. Em O Rio do Samba, a relagédo é propiciada unicamente através da
iconografia, em um ambito privado da criagéo de afeto individual. Ainda que seja uma
expressao de representacdo legitima, esta se circunscreve na seara do individuo,
afastando-se de uma presenga comunitaria, da sociedade ao qual o museu serve e,
sobretudo, mais uma vez, faz com que se distancie da ideia de autorrepresentacéo, tdo

latente em seu discurso institucional.

A regido de implantacdo e agdo do MAR foi negligenciada nesta produgao
expositiva, impedindo que os sujeitos da area em voga fossem parte compositora desta
narrativa. Ha ainda o agravante de o trabalho desempenhado pela Escola do Olhar ndo
ter sido considerado como uma ferramenta ou um mecanismo de aproximacdo e
participagao para/com esta comunidade. Assim, a relagdo — o fato museal — pode ter
ocorrido. Mas mais certo que isto, € a potencialidade de relacionamento, ressonancia e
aderéncia a narrativa que foi cerceada, desestimulada e até mesmo perdida através da
presenga constante da auséncia destes publicos em incidéncia direta de poder,

deciséo, participagao.

E importante pontuar aqui a presenca de Nei Lopes para além do conflito sobre
ser-curador ou ser-consultor. Fica destacada que esta presenca é tida, sobretudo, como
um ser-recurso de legitimagdo que o Museu de Arte do Rio buscou. Seria possivel
considerar esta presengca como um mecanismo para afastar a controvérsia? Se a
resposta é positiva, reitera mais uma acéo de inflexdo que afasta de uma 32 Cl, onde
em sua proposicdo, o museu se apresentaria como um lugar que acolhe o

questionamento e o conflito para debaté-lo.

Para retomar a observacao sobre relacao, € através dela também que € possivel
incidir na musealidade, na atribuicdo ou modificagcdo dos valores que transmutam o
status de objeto de mundo para objeto de museu. E, potencialmente, uma maneira de
subverter um modelo de museu, mas sobretudo um sistema de arte que se
retroalimenta, que se legitima e se consagra através de um pequeno circulo: um circulo
vicioso. Uma interpretacdo da especificidade que os objetos de arte carregam em sua
natureza, aliada aos métodos de aquisicdo e musealizacao reiteram este circulo. Uma
mudancga de paradigma seria, também em poténcia, uma oportunidade de se deslocar

de um circulo vicioso para um ciclo virtuoso.
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E quando fala-se de um “circulo vicioso”, observado os meios utilizados pelo
MAR, assuntamos sobre a metodologia e abertura de processos que envolvem
musealizagdo, musealidade e as musealia. Este circulo, onde ndo se conhece seu inicio
ou seu final, entende a musealidade como causa e efeito da musealizagéo, em paralelo
que compreende a musealizacdo também como causa e efeito de musealidade. Estes
processos, fechados em si, cooptam poucos e seletos sujeitos para comporem uma
cadeia museoldgica — e 0 uso deste termo n&o é ingénuo. Retomando e interpretando
a politica de aquisicdo do Museu de Arte do Rio debatida no Capitulo 1, é nitida a
presencga desta cadeia, formando um circulo vicioso, que justamente por ndo reconhecer
suas lacunas ou por entender que € uma metodologia funcional, ndo se abre a

procedimentos que “quebrem” o proéprio circulo.

E isto nos leva a refletir sobre a participagado e a abertura do Museu de Arte do
Rio para a que seus publicos atuem e intervenham diretamente naqueles objetos, e
sobretudo os sentidos da arte e suas manifestagbes. Este fechamento ou abertura
evidencia que a relacéo é desperdigcada, a musealidade ndo é atribuida — mas dada de
maneira fixa — e, como consequéncia, a exposicdo enuncia-se como fim de um museu,

nao o meio.

E, portanto, que reassumindo que a exposic&o é a “ponta do iceberg do processo
de musealizagdo” (CURY, 2005), evidencia-se que o circulo fecha-se em si e mais uma
vez um pequeno e seleto grupo de pessoas tomam as decisdes acerca do que é
musealizado, mas também daquilo que é exposto, sob qual narrativa é colocado e sob

que 6tica especifica deve ser lido.

Em um Mar onde os ventos-publicos ndo sao capazes de incidir, a navegacao é

controlada por outras forgas. Mas forma bons marinheiros?

3.3. Tempestades e Gaivotas
Diz o ditado popular que “mar calmo ndo faz bom marinheiro”. Aqui, ainda
navegando por este Mar-simbdlico, apresentamos o exercicio de refletir a tempestade
como artificio para aprimorar tanto as formas de navegar, quanto o uso dos instrumentos
para, de alguma maneira, promover uma aproximag¢ao ao destino. A intempestividade
do Mar serve como ligdo, ao mesmo tempo que vislumbrar o voo das gaivotas apresenta
uma esperanga: por mais errante que tenha sido a jornada, um sopro vindo da

seguranga do porto pode ser o que se necessita para seguir navegando.

Este exercicio comecga quando fala-se nos processos do Museu de Arte do Rio
e é compreendido que, através deles, configura-se um circulo vicioso, estamos tratando

principalmente pelo carater verticalizado e sob uma linguagem de dominagdo em que



163

ocorrem — em uma cadeia — a musealizagdo e a musealidade dos objetos de arte (ou
nao) de suas colegdes. Isto se da, prioritariamente, pelo fechamento a participagao e
incidéncia dos publicos nas tomadas de decisdes que envolvem a prépria metodologia

do museu.

Nesta clausura processual, metodologica e programatica, desperdica-se a
possibilidade e a poténcia de reverter este circulo vicioso em um ciclo virtuoso. E para
compreender tal movimento, retomamos aqui a ideia de Democracia Cultural,
apresentada no Capitulo 2, a partir de seus dois vetores principais: 0 empoderamento e

a participacao.

O empoderamento dos publicos, se adotado como uma metodologia, e também
como ressonancia, do Museu de Arte do Rio, abriria 0 campo para o protagonismo das
culturas ndo-hegemonicas, inclusive como maneira de combater dominag¢des que sdo
reiteradas pelo discurso “dado”, apaziguado e esvaziado de disputas e tensdes. Esta
também seria uma rota para o reconhecimento da auséncia de representacdo e
autorrepresentagao como um fator externo ao publico, mas muito mais ligado uma

introjecao desta ideia pelo préprio museu.

E importante pontuar aqui, recorrendo mais uma vez & lingua portuguesa e suas
belezas, que o antdnimo de popular ndo é o erudito, mas o impopular. O que ocorre
neste cenario € que estas culturas hegemoénicas promovem um epistemicidio das
culturas que nao sao elitizadas, feitas pela elite e para a elite. Nesta marcha, sao
negadas tanto a sua poténcia como cultura per se, quanto a possibilidade de
reconhecimento de erudigdo para fora de um conjunto de tradigbes sociais, politicas,
econdmicas, académicas — instancias e sistemas que sao legitimadoras do que é ou

deixa de ser “cultura”.

E é neste horizonte que a participacéo se apresenta, ndo apenas como um vetor
para a Democracia Cultural, mas como um recurso e uma ferramenta de mudanga do

status quo que fomenta este epistemicidio.

A participacao, em sentido lato, esta para muito além da simples presencga, como
€ considerado na documentacdo do MAR. Participar é tomar parte, atuar no interior de
um sistema, pautar valores e incidir na tomada de decisdo. No entanto, em um lugar de
silenciamento de disputas, a participacdo n&do pode ocorrer em sua plenitude,
considerando a leitura feita através das relagdes entre Errandonea e Cuenca-Amigo e

Incharruaga.

Errandonea Cuenca-Amigo e Incharruaga
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Nenhum controle

criativo do publico
Recepcéao

Nenhum controle
criativo do publico

Controle curatorial

do visitante Contribuigdo

Controle
interpretativo do Colaboragéo

visitante
Participacao

(expressao criativa)

Controle inventivo

do visitante Co-criagdo

Hosting

Autogestao

Tabela de relagéo entre as proposicdes de Errandonea (1989) e Cuenca-Amigo e Incharruaga (2018).
Fonte: elaborado pela autora.

Ainda, nesta acepg¢ao, a participacéo tende a estar voltada para a negacao do
uso do poder como meio de perpetuagao de violéncias simbdlicas, em paralelo a
exaltacao de uma multiplicidade transversal na recepcédo, mas sobretudo na criacéo e

distribuicdo de todas as manifestagdes culturais que assim o desejarem.

A combinagdo da participacdo com o empoderamento desenha o horizonte
utépico da Democracia Cultural, de agado e incidéncia direta nos meios criativos e

multiplicadores das culturas.

E fundamental destacar que este conceito ou paradigma — da Democracia
Cultural — ndo é estranho ao Museu de Arte do Rio, tendo sido tema de workshop em 4
de novembro de 2017 (MAR a Tona | Mulheres na produgéo da democracia cultural) e
uma escolha metodoloégica para o desenvolvimento da exposi¢cdo Arte Democracia
Utopia: quem nao luta ta morto (n° 53, de 15 de setembro de 2018 a 31 de margo de
2019). Como dito por Clarissa Diniz, e ja apresentado em um recorte de sua fala no
subitem 3.2 desta pesquisa, a Democracia Cultural como metodologia para a criagao de
férum colaborativo de criagdo para esta exposigao foi “violentissimamente conflitada
junto a diretoria” (DINIZ, 2021, entrevista). As razdes para isto podem ser muitas: desde
o nao atingimento de metas em DGP; juizo de gosto-valor; entendimento de um museu
supostamente apolitico e neutro; a tortuosidade dos caminhos para a producio desta
mostra, uma vez que conta com a espontaneidade dos publicos participantes; dentre
muitas outras. Nesta aproximacao, o que se nitidifica € o evidente rechaco pela ideia de

uso da Democracia Cultural como método de trabalho.
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Com este panorama em vista, € fundamental retomar o conceito proposto nesta

pesquisa: a participacdo museal.

Quando propomos que: a participagdo museal é a presenca, co-laboracéo e co-
criacdo dos e com os publicos, envolvendo também todas as instancias e setores do
museu, como forma de produzir, legitimar e multiplicar as culturas e suas
representagdes; compreendendo tal amplitude no poder decisério sobre as narrativas e
sobre as acbes que incidem sobre as sociedades; acolhendo vozes e disputas como
forma de escuta e potencializagdo de manifestagdes diversas; e por fim, agindo em prol
de construgdes democraticas no seio do museu; é possivel colocar tanto O Rio do

Samba, quanto o proprio Museu de Arte do Rio em escrutinio.

Sobre a presencga, a co-laboracdo e a co-criagdo dos e com os publicos, nao
verificou-se em O Rio do Samba, alastrando-se para o Museu como um todo em suas
parcas agoes neste sentido (como sinalizado no subitem 3.1), refletidas ainda na rara
documentacdo sobre estas ocorréncias. Ainda, este posicionamento é reiterado pela

negativa do museu em ADU.

Quando falamos em envolver todas as instancias e setores do museu, também
se verificam fissuras, havendo desencontro entre diretoria e curadoria, como apontado
por Diniz. Nesta disputa, o poder hierarquico do museu se fez valer, sobrepondo-se
negativamente as propostas de participacdo e promovendo segmentacdo interna entre

0s nucleos.

Chega-se ao trecho que trata de compreender a amplitude da produgéo,
legitimagao e multiplicagdo das culturas e suas representagdes no poder decisério. E
evidente, até aqui, que as instancias de tomada de decisdo ndo sdo disponibilizadas
aos publicos, mantendo tal poder nas maos da diretoria ou da Geréncia de Conteldo,
que sinaliza entre si conflitos ndo debatidos, mas disciplinados. Ora, se internamente o
Museu de Arte do Rio ndo solve ou alterca suas disputas, o fechamento para uma
metodologia participativa de acolhimento do diverso e do discordante, se torna

consequéncia.

Todavia, mais restrita ainda fica a possibilidade dos publicos e comunidades
interferirem nas narrativas e agdes que incidem sobre e para si mesmas, refletindo uma
exclusao, justamente, da area que justifica o Museu e o proprio Projeto Porto Maravilha,
escancarado pelas auséncias em O Rio do Samba, onde — e mais uma vez — se rejeita
o acolhimento das vozes e das disputas como forma de potencializagao da diversidade
de manifestagdes: em O Rio do Samba, o caso mais latente € o de Tia Lucia e a batalha

travada por CD e MC para a inclusdo das obras na exposicao.
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Tia Lucia foi um assunto de muita disputa na exposicdo. ES ndo achava
que ela tinha que ter essa representatividade toda, ele ndo gosta da
obra dela. Entdo assim, mas entrou, né?! Foi. Mas foi bastante
conflituoso, assim. [...] E facil olhar para uma tia baiana do Ferrez e
“nossa!” e tal. Dificil &€ reconhecer quem séo as tias baianas do agora,
do presente. E uma questdo de coetaniedade. [...] O alocronismo, ele
ajuda a gente, porque tudo funciona pela chave da estetizagao. Entéo
vocé vé uma pessoa em preto e branco, que vocé nao ouve a voz dela,
que vocé nao troca com ela, que vocé nao sabe o que ela pensa, vocé
nao sabe nem o nome dela, vocé ndo sabe o que ela gosta de comer,
vocé ndo sabe o cheiro que ela tem, vocé ndo sabe se ela te aperta,
se te abraga, quer ou ndo apertar a tua mao quando ela te vé€, vocé nao
sabe se ela gosta de vocé. Entéo assim, a estetizagdo que acaba com
tudo isso torna tudo mais facil, sabe?! E ai quando vocé chega na
convivéncia do sujeito, que € uma convivéncia também conflituosa, e
Tia Lucia é essa pessoa incrivel que quando n&o gosta de uma coisa,
chega e fala... entdo ela é uma critica do museu. Ela é assim... ela foi
a pessoa que mais participou e que mais criticou o MAR. Entdo assim,
ela é uma pessoa incrivelmente prenha da sua dimensdo, de sua
dimensao de sujeito, assim, sabe?! Que exerce seu lugar de sujeito,
assim, por ela e por mais mil (risos). [...] Entdo eu acho que sentido e
valor se atribui. E inventado. Se vocé esta se negando a atribuir, vocé
tem que se fazer a pergunta: sera que aquilo realmente nao tem um
valor digno de ser atribuido ou sou eu que estou me negando a atribuir
esse valor? Entendeu?! Porque eu acho que no caso de Tia Llcia era
uma negacgao da atribuicdo de valor. “ah, isso aqui ndo...”, “eu acho
que isso aqui ndo vale muito...”, eu acho que isso € uma negagao do
direito que qualquer coisa tem a ter valor e sentido atribuido. A
qualquer coisa. Se vocé vai achar que o Heitor [dos Prazeres] é melhor,
ok. Agora dizer que Tia Lucia ndo tem direito de estar ao lado de
Heitor, ai pra mim isso é racismo.

Neste interim, e finalizando, cerceia as constru¢des democraticas, atuando muito
mais em prol da democratizacdo do acesso, do que de fato em uma construcido
democratica da narrativa, que vai para além da ideia de Outro e traz para seu centro o
Nés ou o Todos. E, mesmo que involuntariamente, um ato de epistemicidio que
deslegitima e desqualifica determinadas manifestagbes culturais e/ou produgdes

artisticas que atuam para além da fina linha que definem os canones hegeménicos.

Todavia, o caso de Tia Lucia nos leva, dentro dos parametros desenhados a
partir do entrecruzamento de Errandonea e Cuenca-Amigo e Incharruaga, a uma
participagdo com controle curatorial, afastando-se de maneira sutil de uma dominagao

completa onde ndo ha nem mesmo esta possibilidade.

Portanto, é consistente afirmar que a proposi¢ao conceitual de uma participacao
museal ndo se aplica aos processos de construgao, desenvolvimento e producao de O
Rio do Samba, e tampouco faz parte de uma metodologia ou programa de ag¢ao do
Museu de Arte do Rio.

Tal ideia toma robustez quando retoma-se este ultimo trecho transcrito da fala

de Clarissa Diniz, com destaque para a questao da atribuigcdo de valores.
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Como dito anteriormente, o circulo vicioso fecha em si a possibilidade de uma
externalidade influir ou influenciar na atribuicdo de valores — de musealidade — ou
mesmo na determinacdo e empenho daquilo que foi ou sera musealizado. A poténcia
de um ciclo virtuoso, onde a participacdo atua diretamente nesta atribuicdo de
musealidade ou na selecdo/escolha para a musealizacao, é desperdicada a partir do

momento que a participacdo é subtraida da equacao, e retoma a forma de um circulo.

Assim como afirmado no Capitulo 2, a participacao pode ser efeito e causa de
musealidade, uma vez que as interferéncias advindas dos movimentos de participar,
influenciam nos sentidos, valores e narrativas atribuidas aqueles objetos, artisticos ou
nao. As relagbes desenvolvidas através do ato participativo tomam magnitude e

legitimagao que sustentam e fortalecem a propria pratica da participagao.

Neste mesmo fluxo, em um cenario de participacao, os métodos, parametros e
instancias provocadoras de musealizacdo sdo mobilizados por novos ou diferentes
complexos de significado e de significancia, caminhando para além dos sistemas
hegemédnicos e potencialmente epistemicidas. Portanto, a participacdo €, também,
causa e efeito de uma musealizagao calcada na aderéncia das diversidades — e ndo em
sua apropriacdo — sendo reflexo da incidéncia de movimentos de autorrepresentacao,

gue avigora ressonancias, e pode ampliar e tonificar a prépria participagéao.

E desta maneira que estabelece-se o salto entre circulo vicioso e ciclo virtuoso,
onde a participagdo € elementar para que se desloque da ideia de “cadeia museoldgica”
para um processual continuo que prioriza e coloca em seu centro as mediagdes junto
aos publicos e as comunidades. Isto significa ir adiante da ideia de desenvolvimento de
publicos, mas da aceitagdo da autorrepresentagdo como fator indubitavel do fator e da

dimenséao social dos museus.

Tal discussao toma contornos distantes e opacos no MAR quando considerados
sob uma 22 Cultura Institucional apresentada por Padré (2003), uma vez que o
comprometimento estd muito mais baseado no modelo de gestdo e nos resultados
apresentados do que na centralizagdo da sociedade como atributo maior. Esta estrutura
institucional, assim como a Cl que se aplica em equipamentos culturais regidos por este
modelo, estao diretamente ligados tanto ao Iéxico, quanto ao comportamento esperados
de uma prioridade neoliberal, ligados a um capitalismo tardio onde os numeros
(apresentados, analisados e encorajados por um pequeno grupo de interesses) sao

capazes de falar mais do que a propria sociedade apresenta como demanda.

As politicas culturais, sejam elas publicas ou da esfera privada, regidas por esta

ordem, acabam voltando-se muito mais a uma democratizagao da cultura, podendo ser
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alcunhadas como politicas de acesso. Os numeros de ingressos emitidos, visitantes,
espectadores, audiéncias e plateias se coloca em primeira vista, explanando
determinado comprometimento com que a sociedade “engaje” o museu, adentrando seu
espaco e apropriando-se dele de maneira disciplinada. Este entendimento vai ao
encontro daquilo que Bourdieu e Darbel trazem em O Amor pela Arte quando
compreendem a insuficiéncia das politicas propostas pelo Ministério de Assuntos
Culturais francés, ainda na década de 1960, diante dos abismos simbdlicos existentes

na compreensio do puro acesso.

Diferentemente, a Democracia Cultural pode ser entendida para além do que
viemos discutindo ao longo destas paginas, seja como paradigma, seja como horizonte
utopico. A Democracia Cultural esta associada, sim, a politicas de participagao
através da abertura dos sistemas para uma interferéncia direta nos meios que

produzem, divulgam, difundem e, sobretudo, legitimam as culturas como tal.

Sob esta 6tica, a Democracia Cultural ainda se mantém em um horizonte utépico,
mas o proprio fato de a discussao e a disputa existirem, ja aproxima a utopia a uma
realidade futura, demostrando que a alteragéo dos sistemas é possivel e que depende

muito mais da vontade de mudanca, do que de mecanismos prontos para fazé-lo.

O Museu de Arte do Rio, mesmo com questdes importantes a serem percebidas
e autocriticadas, desempenhou em O Rio do Samba, uma trajetéria de disputas que
deve ser reconhecida como um caminhar a este horizonte. Como dito no Capitulo 2, e
parafraseando Eduardo Galeano, “a utopia serve para nos fazer caminhar’. Mesmo nao
cumprindo ou executando de fato uma Democracia Cultural, a preocupagao de alguns
curadores sobre o0 espaco ocupado por Nei Lopes e Tia Lucia, por exemplo, escancaram
que para a produgao desta exposi¢ao, a autorrepresentagéo era um vetor significativo
para sulear uma mudanca de percepcao e acao do proprio Museu e “fazé-lo caminhar”

a um rumo diferente.

E nesta seara que encontramos o mito das gaivotas. Quando em navegacdes
turbulentas, e apds tempestades, o vislumbrar das gaivotas no céu significa um bom
pressagio. Estas aves voam sempre proximas a terra firme e sua aparigdo nos ares

significa a aproximagao a um lugar de possivel seguranga apos as intempéries do mar.
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CONSIDERAGOES FINAIS
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Consideragoes Finais

Diante de tudo o que viemos narrando, descobrindo, aprendendo e articulando
nestas paginas, a constru¢cao de uma critica se decorreu de maneira fluida. Observando
o Museu de Arte do Rio através da exposi¢cao O Rio do Samba: resisténcia e reinvengao
e colocando-o em escrutinio diante de um arcabougo tedrico alimentado
rizomaticamente por diversos campos — mas ainda mantendo a Museologia como centro
referencial — foi possivel observar alguns pontos interessantes que serao apresentados

agora.

Primeiramente, e seguindo o fio langado no subitem 3.3 do Capitulo anterior, é
necessario reconhecer que o MAR detém o mérito de se propor a experimentar e se
deslocar de uma 12 Cl ou da reproducado de modelos de museus fechados em si. Tais
modelos herméticos sdo amplamente difundidos e executados por museus de arte,
cercando e encapsulando ainda mais a Arte e suas manifestagdes a sistemas restritos

e verticalizados.

No entanto, sob esta percepgao, é importante sinalizar dois vieses significativos:
o0 modelo de gestao, colocado como “inovador” no momento da implantagdo do Museu

e sua linguagem.

Calcado em uma 22 Cl, o Museu de Arte do Rio segue reiterando muito mais a
ideia de politicas de acesso do que de politicas de participagdo. A gestdo, junto com
suas metas e indicadores contratuais, acaba colocando os numeros de publicos
alcangados a frente, enquanto relega a um segundo plano a qualidade, intensidade ou

profundidade destas “interagbes” museu-publicos.

Esta questao toma nitidez quando colocado o foco em O Rio do Samba, onde tal
ocorréncia pode ser verificada tanto nos documentos publicizados e utilizados como
fontes de informagéo para esta pesquisa, quanto na propria linguagem e produgao da

exposicao.

Quando esta pesquisa foi iniciada, e ainda na superficie do objeto de estudo, O
Rio do Samba apresentava sua potencialidade para os caminhos das participacdes dos
publicos, considerando a tematica, a regido do museu, o contexto histérico e geografico,

além do proprio titulo, que trazia a resisténcia e a reinvengao como mote.

Tal como apresentado no Capitulo 1, a histéria da zona portuaria — bem como o
proprio porto —, a implantagdo do museu naquele espago e no seio do Projeto Porto

Maravilha e, por fim, a escolha do tema, faziam crer em um entrelace entre as
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oportunidades de presencgas e a vivéncia cotidiana do territério como forgas para que a
participacao se desenvolvesse. No entanto, ao analisar a exposigéo “com olhos de ver”,
ja foi possivel compreender alguns caminhos tortuosos e que, posteriormente, foram

escancarados pelas falas de Clarissa Diniz.

A descrigdo da exposi¢céo nos serve, portanto, tanto para conhecer a abordagem

dada ao tema, quanto para identificar os recursos narrativos utilizados e disputados.

Mesmo que expograficamente seja uma exposigao ainda muito enraizada no
fazer iconografico, tradicional do MAR, e ligado a estetizagdo como mecanismo de
deleite visual que convida ao acesso — tipico e uma 22 Cl —, a insercao das disputas por
presengas ndo hegeménicas demonstra que milhas foram navegadas adiante e que as
negligéncias com a comunidade onde o Museu esta inserido passam mais por questdes

politicas internas do que de fato metodoldgicas.

Desde este momento fica explicita uma disputa interna a instituigcéo, o que reflete
o conhecimento do MAR acerca da poténcia participagao, ao mesmo tempo que faz-se

a escolha de manter a produgao em parametros nao participativos.

As presencas de Tia Lucia e Nei Lopes, mais do que ligadas a uma participagao,
sdo fundamentais para um processo que busca legitimagdo por pares externos ao
museu: pessoas ligadas ao samba, moradores da regido, academia, poder publico,
entre tantos. Tal legitimagao buscada, e de certa forma atingida, apazigua conflitos e
perguntas externos que poderiam questionar o MAR e, no limite, o PPM e o poder

publico municipal, que se materializa no préprio Museu.

E importante destacar que as disputas e conflitos fazem parte dos processos
democraticos de uma construcdo de museu participativo e aberto, e o acolhimento das
multiplicidades e discordancias integram um fazer do paradigma da Democracia
Cultural. No entanto, o MAR, através de O Rio do Samba, se mantém conectado a uma
democratizagao da cultura, voltado ao acesso e a uma “relagado bancaria” (FREIRE,
2019) sobre a histdria do Outro.

Estas duas ideias foram apresentadas no Capitulo 2, como ponto de chegada da
articulagdo de conceitos da Teoria da Museologia, entendidos e escolhidos como
centrais para a construgcdo do que seria a proposta de um conceito para a participagao
museal. Nesta etapa foram captadas acepg¢des que colaboraram para um constructo
que teria o Museu de Arte do Rio e a exposi¢cdo O Rio do Samba como um estudo de

realidade empirica, onde se verificaria a aplicagdo — ou ndo — da proposta conceitual.

Nestas paginas ja verificamos que a participagdo museal nao pdde ser

observada no ambito desta exposicdo ou mesmo do museu naquele momento em
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especifico, mas que oferece suporte para estudos e analises futuras, justamente por
basear-se em vetores indissociaveis como a Museologia, a politica e a sociedade.
Obviamente, € uma proposicao que carece de aprimoramentos e melhorias, mas tem a
poténcia de fazer circular um principio diferente e para além dos processos ja

sedimentados, oportunizando novas miradas e novas praticas.

Por fim, na terceira parte desta dissertacdo, confrontou-se as informacgdes e
dados levantados, junto a narrativa de Clarissa Diniz, que colocou de veias abertas as
contrariedades e atribulagdes de O Rio do Samba e do Museu de Arte do Rio. O maior
desafio da pesquisa foi, precisamente, o préprio objeto de estudo: a falta de respostas,
materiais, abertura e registros publicos de uma memoria institucional. Estas auséncias

significaram que a nao-informagéao foi uma informagéao basilar.

Diversas rotas poderiam ter sido tracadas a partir desta nao-informagao. No
entanto, optou-se por esta, justamente, porque no limite, extrapola a ideia da barreira
que se combate com as palavras aqui depositadas. Ainda, nos pareceu que o
“transpirar” precisava sobrepor o “inspirar’, como comprometimento com a veracidade
da pesquisa e, sobretudo, com a oportunidade de em algum momento ser questionada
e revista por outros pesquisadores e pela prépria instituicdo. O desafio do fechamento
foi o maior combustivel para explorar, cada vez mais a fundo, aquilo que nao foi

mostrado.

Neste sentido e com a coleta de dados auténoma, verificou-se, mais uma vez, o
comprometimento do MAR com as metas contratuais, expondo sua rigidez quanto aos
parametros e certa “pretensdo” em sua visdo, missdo e valores, utilizados aqui como

ponto de partida daquilo que o Museu se apresenta e como realmente o é.

O Rio do Samba foi, indubitavelmente, uma exposicdo marcante e isto pode ser
observado pela mobilizagdo gerada na época em que esteve em cartaz, contando com
mais de 200 mil visitantes. Porém, para nés que estamos juntos na jornada destas
paginas, fica marcada também por toda a potencialidade relacional, de apropriagao e
autorrepresentacdo que foi desperdicada com a nao-participacdo dos publicos e

comunidades em seus processos.

A Escola do Olhar desempenhou papel importante na construgdo do
relacionamento do museu com o territério — que é incansavelmente chamado de
“entorno” nos documentos, e reflete o posicionamento que o MAR assume em O Rio do
Samba: o museu como o centro e a comunidade como um ente que margeia suas agoes.

E importante retomar mais uma vez a ideia de democratizacdo da cultura, uma vez que



173

a gratuidade para aqueles vizinhos cadastrados no Programa Vizinhos do MAR néao é

suficiente para a apropriagdo do museu, tampouco para interferir nele.

Este é um reflexo ampliado daquilo que se pode observar, salvo os casos citados
no subitem 3.1, quanto a reproducdo de um modelo de museu que se encerra em si e

segue retroalimentando um circulo vicioso de nao-interferéncia em seus procedimentos.

Um caso fora da curva foi, precisamente, a musealizagéo dos objetos artisticos
de Tia Lucia. Apos seu falecimento e a mobilizagcdo para a exposicdo em sua
homenagem feita na Biblioteca do MAR, em 2019 sessenta e uma obras foram
musealizadas e incorporadas a Colegdo MAR. Este exemplo vem a demonstrar a
possibilidade de uma abertura as mudancas e internalizacdo de procedimentos para um

ciclo virtuoso.

Mais do que entregar respostas, esta dissertacdo traz como resultado mais mil
rotas a serem exploradas. Nao pretendemos esgotar o tema, tampouco acreditamos
que este seja o porto final. Dentro deste mesmo escopo estudado, valendo-se das
mesmas informacdes, levantamentos e documentos, ha ainda uma infinidade de
abordagens e questdes que podem ser estudas e Mares para serem desbravados. Esta

foi apenas uma perspectiva da imensidao e da poténcia que existe nestas aguas.

Toda esta navegacdo, mesmo tendo tempestades e intempéries, e nao
conseguindo alcangar um horizonte utopico da Democracia Cultural, nos vez mover e
sair da inércia de interpretacbes e fazeres dados e sacramentados. Nos fez ver e avistar
a possibilidade de que a utopia pode ser real, que as proposi¢cdes sao possiveis.

Questionamos: o horizonte desta navegacgéao sera atingido um dia?

Para que isto aconteca, a rota deste Mar precisa ser recalculada e re-imaginada,
para um Sul de participagdao real. A co-laboragdo e a co-criagdo, visando a
autorrepresentacdo, sdo caminhos, mas que precisam ser abertos pelos mesmos
sujeitos que hoje tomam decisdes verticalizadas. A Utopia serve para nos fazer mover

€ a critica aqui construida, pode ser um farol.
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Post Scriptum — A Mensagem na Garrafa

O Museu de Arte do Rio, entendido desde a sua elaboragdo como uma das
ancoras do Projeto Porto Maravilha, foi assim tratado desde a sua abertura pela gestéo
do prefeito Eduardo Paes (2009-2016). No entanto, em 2016, o Bispo licenciado da
Igreja Universal do Reino de Deus, Marcelo Crivella, foi eleito para a Prefeitura e, na

sequéncia iniciou-se um periodo de conflitos politicos em relagao ao museu.

A primeira destas tensbes colocadas publicamente foi, ainda em outubro do
primeiro ano da nova gestao municipal (2017), a oposigédo ao MAR receber a exposi¢ao
“Queermuseu — cartografias da diferenga na arte brasileira”. Especificamente, esta foi
uma exposicao prenhe de polémicas, uma vez que seu desenho original se destinava
ao Santader Cultural de Porto Alegre, tendo sido inaugurada em 15 de agosto de 2017,
e encerrada pela instituicido antes do tempo de permanéncia inicial. O equipamento
acabou cedendo as acusagdes de zoofilia, pedofilia e vilipendio religioso, em uma
mobilizagdo baseada na “moral e bons costumes” e liderada pelo Movimento Brasil Livre
(MBL), cuja atuagéo conservadora e de flerte com uma extrema-direita em ascensao,

vinha ocorrendo desde os protestos de 2013.

Uma vez fechada, a Queermuseu foi territério em disputa, tanto por uma fala do
conservadorismo, quanto pelo debate relacionado a censura das artes, da liberdade de
expressao e do fazer artistico, garantidos na Constituicdo Federal de 1988, e que vinha
sofrendo ataques naquele ano, como na exposicao “35° Panorama de Arte Brasileira:
Brasil por multiplicagao”. Realizada no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, o artista
Wagner Schwartz apresentou La Béte, uma performance onde ele manipulava uma
réplica de um “Bicho”, de Lygia Clark, e na sequéncia se posicionava nu e vulneravel
para que o publico fizesse o0 mesmo, compreendendo o proprio corpo artistico como
matéria e suporte de/para a arte. Nesta ocasido, o MBL também interferiu acusando

artista, exposicdo e museu de diversos crimes, dentre eles, pedofilia®.

Este episddio viralizou nas redes sociais através de um video onde a artista
Elisabeth Finger e sua filha, menor de idade, sao filmadas tocando o pé de Schwartz na
performance. Este também foi o estopim para uma ampla mobilizacdo conservadora,

nas esferas civil, militar e politica, que atingiu multiplas a¢des artisticas, a exemplo da

30 A pedofilia em si ndo configura crime, pois trata-se de um quadro de psicopatologia. No
entanto, de acordo com o Cdédigo Penal e o Estatuto da Crianga e do Adolescente, s&o crimes
atos que passam pela violéncia sexual contra vulneraveis, prostituicao de vulneraveis, corrupgao
de menores e o aliciamento, bem como a produgédo, armazenagem e divulgacdo de materiais
cujo conteudo seja de menores em situagdo de sexo explicito ou pornografico (LOBO, 2017).



176

performance DNA de DAN de Maikon K, no Sesc de Brasilia, que culminou com uma
violenta acdo da PM destruindo o material cenografico da performance, algemando e

conduzindo o artista detido por “ato obsceno”; além da prépria Queermuseu.

Diante de tantos conflitos e desdobramentos na seara politica, artistica e dos
proprios direitos fundamentais, o Museu de Arte do Rio expressou sua abertura para
receber tal exposigéo, inclusive como espaco para este debate publico. Porém, logo na
sequéncia, o prefeito Marcelo Crivella usou de suas redes sociais como plataforma para
dizer em video que a Queermuseu seria exibida “s6 se for no fundo do mar”, ao passo
que, cercado por cinco apoiadores, 0os questionava se queriam uma “exposi¢cao de

zoofilia e pedofilia”.

Como o MAR é um 6rgéo da administragao direta da municipalidade, a gestéo

do museu se viu forgada a recuar no convite, afirmando que acataria

a ordem da Prefeitura do Rio de Janeiro de nao realizar a exposi¢cao
“Queermuseu: cartografias da diferenga na arte brasileira”. Entretanto,
o MAR acredita que os museus sdo espacos fundamentais para a
diversidade. Eles nos ajudam a conhecer diferentes ideias de mundo e
a entender outros pontos de vista. Neles, o presente acontece e o
futuro se constréi. A pluralidade, a amplitude e a continuidade das
discussdes do presente sdo a garantia do futuro de uma sociedade
democratica (MUSEU DE ARTE DO RIO, 4 DE OUTUBRO DE 2017,
VIA FACEBOOK).

Foi também em 2017, no dia 24 de abril, que um novo contrato de gestao foi
firmado entre o Municipio do Rio de Janeiro, através da Secretaria Municipal de Cultura
(na figura da Secretaria de Cultura Nilcemar Nogueira) e o Instituto Odeon, garantido a

continuidade dos trabalhos desenvolvidos pela OS, iniciados no contrato de 2012.

Em calculo, houve uma reducédo de quase 11 milhdes de reais nos repasses
municipais ao museu firmados em contrato de gestao, o que significa aproximadamente
26% a menos no orgamento do MAR advindo da verba publica do municipio. Junto a
isso, constantes noticias no atraso dos pagamentos das parcelas, levou a uma crise
institucional que culminou, em 2019, com a ameaga de fechamento do Museu de Arte
do Rio. Em novembro desse ano, todos os funcionarios foram colocados em aviso
prévio, provocando uma mobilizagdo social em torno da permanéncia do equipamento
cultural. Um abrago simbdlico ao museu foi convocado pela sociedade, e gragas a essa
movimentagado e mobilizacdo social amplamente veiculada na imprensa, a parcela em

atraso foi paga e o museu continuado.

Nos termos aditivos ao Contrato de Gestdo de 2017, vé-se a prorrogagao da

gestao operada pelo Instituto Odeon até dezembro de 2020, quando, de fato, a OS
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anuncia o encerramento de suas atividades no Museu. A partir de janeiro de 2021 o
MAR passou a ser gerido pela Organizagdo dos Estados Ibero-americanos para a

Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (OEI).

Internamente, e ainda sob gestédo do Instituto Odeon, o Museu de Arte do Rio
seguiu sua atuagdo, porém com algumas fissuras como acompanhado por esta

pesquisadora.

Em setembro de 2019, o Museu recebeu um aporte, através de patrocinio, do
Banco Nacional do Desenvolvimento Econémico e Social (BNDES), para aplicagao de
recursos nao-reembolsaveis. Apontado como um “projeto de fortalecimento do MAR”
(MUSEU DE ARTE DO RIO, 2021), dentre as a¢des a serem desenvolvidas com tais
recursos, no valor de quase dois milhdes e meio (R$ 2.498.267,50), feito em dois

subcréditos, foram listados:

(i) implantagao dos sistemas NPS, HotSpot e de controle de acesso ao
MAR; (ii) reestruturacdo do Programa MAR de Amigos; (iii)
reformulacdo do website do MAR e ativagdo de redes sociais; (iv)
implementacao do projeto Pilotis; (v) implementagéo da primeira fase
dos programas de parceria e cooperagao internacional e plataformas
digitais para gestao de seu acervo; (vi) reestruturagdo da Biblioteca do
MAR; e (vii) realizagao de pintura da cobertura [...] (i) elaboragéo de
projeto piloto para gameficagdo de uma exposigéo; (ii) execugdo da
segunda fase dos programas de parceria e cooperagao internacional e
plataformas digitais para gestao de seu acervo; (iii) desenvolvimento
da area de acessibilidade e inclusao; (iv) desenvolvimento da area de
tecnologia, laboratodrio, residéncias artisticas e interatividade; (v)
realizagdo de inventario bibliografico e documental; (vi)execugdo de
projeto piloto de formagdo e capacitagdo de aprendizes; e (vii)
adequacao da infraestrutura do MAR para melhoria de sua eficiéncia
energética, [...]. (CONTRATO DE APLICACAO DE RECURSOS NAO
REEMBOLSAVEIS BNDES, 2019).

Dentre esta agbes, destacamos a migragdo do sistema de dados museoldgico
do Pergamum, plataforma de catalogagéo bibliografica adaptada a cole¢do do museu,
para o In Patrimonium, sistema dedicado a gestdo de patriménio cultural,
compreendendo mais de quatrocentos campos para a catalogagao e especificagéo da

musealia.

E destaque também a reestruturagdo da Biblioteca, configurando agora um
espago multiuso, que além de abrigar a colegao bibliografica e documental, possui sala
de leitura, area para pesquisas € um novo ambiente expositivo, o Espago Orelha (nome
que referencia as “orelhas” de livros, que em pequenos espagos convidam a mergulhar

em uma leitura), destinado a receber novos artistas sob variadas linguagens.

Ainda, a implantacio do sistema NPS para pesquisas de satisfagdo dos publicos

€, 0 mais importante para esta parte do escrito: a reformulacao do site da instituicao.



178

Tal processo aconteceu no dia 9 de setembro de 2019, de acordo com dados do
InternetArchive, data da ultima “captura” feita pela plataforma. Até esta data, era

possivel encontrar no endereco www.museudeartedorio.org.br alguns documentos que

nao estdo mais disponiveis no atual layout, como por exemplo o Plano Estratégico do
MAR, equivalente ao Plano Museolégico, assim como dados de eventos, programagao,
atividades, dentre outros, sendo preservados os documentos de gestdo na aba
“Transparéncia”, as exposicdes e seus textos de apresentacido e os eventos MAR de
Musica. Portanto, ao acessar o link hoje, encontraremos, prioritariamente, informagées

referentes ao periodo pds-reformulacao.

Outra mudanga absolutamente significativa foi sobre a Missao, Viséao e Valores
do Museu. Nesta “reforma” virtual, os pardmetros com os quais viemos trabalhando
neste escrito foram retirados e passou a vigorar, ao menos virtualmente, a missao, visao

e valores do proprio Instituto Odeon, presente até hoje, mesmo ja sob gestdo da OEI.

Esta alteragao é sintomatica e expressiva de uma confusédo do que é a gestao e
do que é museu, que confundindo e diluindo suas bordas, demonstra questbes
complicadoras entre o que sao politicas internas institucionais e o que sao politicas de
gestdo. Isso em muito se assemelha, guardadas as propor¢des, com a problematica
envolvida nas Politicas Publicas para a Cultura serem, em amplo espectro, politicas de

governo e nao politicas de Estado.

Para além, depois do recorte temporal utilizado para esta pesquisa, nido foi
identificada nenhuma acgao ou exposi¢cdo em uma esfera participativa, como narrado no
item 3.1. No entanto, é imprescindivel considerar que o Museu vem desempenhando
esforcos em manter sua programagdo, considerando os contextos politicos e
econdmicos vigentes, bem como o cenario de pandemia global de Sars-Cov-19, que
obrigou seu fechamento ao publico pelo periodo de aproximadamente oito meses, bem

como um funcionamento de atendimento ao publico em escala reduzida.

Apds o encerramento de O Rio do Samba: resisténcia e reinvengéo, foram
inauguradas mais trés exposi¢des de maior permanéncia, O Rio dos Navegantes (2019),
Casa Carioca (2020) e Crénicas Cariocas (2021), mais de oito exposi¢gdes ocupando os
demais andares do Pavilhdo Expositivo e o Espaco Orelha da Biblioteca, além de uma

exposicao imersiva.

A exposicao Cronicas Cariocas, tendo como curador convidado Luiz Antbnio
Simas, (co-autor de Dicionario Social do Samba, junto com Nei Lopes) foi aberta ainda
sem uma metodologia participativa, reiterando que o MAR segue mantendo seu

posicionamento fechado a interferéncias e diretamente ligado a uma 22 CI.
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Mesmo que as palavras depositadas aqui tenham um carater ndo coeténeo,
estas questdes sdo, decerto, contemporaneas para o proprio Museu de Arte do Rio,
assim como as politicas culturais da cidade, mas principalmente para a sociedade a qual

O museu serve.
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Metas e Indicadores presentes nos Relatérios Gerenciais (RGA)

PROGRAMA META INDICADOR
Acervo 1.1 | % de itens do acervo do MAR 100%
inventariados (museologicos,
bibliograficos, arquivisticos)

1.2 | % de itens do acervo do MAR 100%
catalogados (museoldgicos,
bibliograficos, arquivisticos) —
condicionado a captacgao especifica

Programa Expositivo e | 2.1 Numero de exposicoes realizadas Variavel em cada
Programagéo Cultural periodo

2.2 | Numero de publico total do MAR Variavel em cada

periodo

2.3 | Grau de Satisfagédo (métrica NPS) 60
dos visitantes com o MAR

Programa Educativo e | 3.1 Numero de publico atendido por Variavel em cada
Acessibilidade visitas educativas (condicionada a periodo
captacao especifica)

3.2 | Numero de publico atendido por Variavel em cada
visitas educativas com perfil de periodo
estudante (condicionada a captagao
especifica)

3.3 | Grau de satisfagdo (métrica NPS) 60
do publico com a visita educativa

3.4 | Numero de atividades da Escola do | Variavel em cada
Olhar periodo

3.5 | Numero de publico participante de Variavel em cada
atividades da Escola do Olhar (E.O) | periodo

3.6 | Grau de satisfagdo (métrica NPS) 60
do publico com as atividades da
Escola do Olhar

3.7 | Numero de atividades da E.O Variavel em cada
voltada para professores periodo

3.8 | Numero de publico participante da Variavel em cada
E.O com perfil de professores periodo

3.9 | Numero de atividades da E.O Variavel em cada
realizadas em parceria com periodo
Universidades

3.10 | Numero de publico da E.O em Variavel em cada
atividades realizadas em parceria periodo
com Universidades

3.11 | Numero de pessoas inscritas no Variavel em cada
Programa Vizinhos do MAR periodo — resultado

cumulativo

3.12 | Numero de pessoas atendidas pelo | Variavel em cada
Programa Vizinhos do MAR periodo — resultado

cumulativo
Comunicagao e 4.1 Numero acumulado de insergcdes Variavel em cada
Imprensa sobre o Museu de Arte do Rio em periodo
veiculos de comunicacgao, publicos
e privados, e por meio de midia
espontanea
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4.2 | Numero de seguidores nas midias Variavel em cada
sociais periodo — resultado
cumulativo
4.3 | Numero de visitas ao website do Variavel em cada
museu periodo
4.4 | Numero de publicagdes produzidas | Variavel em cada
periodo
Captagao de 5.1 | % de captagao (receitas Variavel em cada
Recursos e operacionais, outras receitas nao periodo
Relacionamento incentivadas e recursos
incentivados)/total do C.G
5.2 | Numero de agbes realizadas pelo Variavel em cada
MAR em parceria com outras periodo
instituicoes
Gestédo e 6.1 % de colaboradores do MAR que Variavel em cada
Infraestrutura sdo moradores da regido periodo — resultado

cumulativo

Metas e indicadores, baseados nos Contratos de Gestéo, presentes nos Relatérios de Gestao
e publicizados anualmente. Fonte: Relatério Gerencial de 2 a 15, sistematizado pela autora.
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N° | Expo Inicio Término Local
1 | RiodeImagens: uma 1mar2013 | 4ago2013 | 4°andar PE
paisagem em construgdo
O Co-le-ci-o-na-dor: arte
2 brasileira e internacional na 1 mar 2013 22 set 2013 3° andar PE
colegéo Boghici
3 | Yontade Construtiva na 1mar2013 | 200ut2013 | 2°andar PE
Colecao Fadel
4 | OAbrigoeoTerrenoiartee | 4 o 95q3 14 jul 2013 SEn*
sociedade no Brasil |
5 | Atlas, suite 28 mai 2013 28 ago 2013 4° andar Edo
6 | ImagidRio 6 ago 2013 13 abr 2014 4° andar PE
7 | Berna Reale: vazio de nés 3 set 2013 29 dez 2019 SEn*
g | Yuri Firmeza: turvagdes 3 set 2013 29dez2019 | SEn*
estratigraficas
Festival Panorama: o
9 Retrospectiva Xavier Le Roy 25 out 2013 10 nov 2013 2° andar PE
10 | Videos da Colegcdo MAR 12 nov 2013 24 nov 2013 3° andar PE
11 | Pinturas Cegas, de Tomie 19nov 2013 | 2 fev 2014 3° andar PE
Ohtake
1 (]
12 | Pernambuco Experimental 10 dez 2013 30 mar 2014 /f, 3" andar PE +
2° andar PE
13 | Deslize 14 jan 2014 27 abr 2014 SEn* + Pilotis
. Dentro de
14 | Largo do Paco 21 jan 2014 13 abr 2014 g
ImaginaRio
15 | Encontro de Mundos 18 fev 2014 25 mai 2014 3% andar PE
16 | Experimentando Pemnambuco | 45 210014 | 25 mai 2014 | 3° andar PE
Experimental
Josephine Baker e Le
17 | Corbusier no Rio — Um Caso 15 abr 2014 17 ago 2014 2° andar PE
Transatlantico
18 | Eu como Vocé 13 mai 2014 20 jul 2014 SEn*
1g | Do Valongo a Favela: 27 mai 2014 | 15fev2015 | 4° andar PE
imaginario e periferia
gq | Tatu: futebol, adversidade & | 45,1 5014 | 190ut2014 | SEn* + PL +PS

cultura da caatinga
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“Ha escolas que s&o gaiolas e

21 | ha escolas que s&o asas” 26 ago 2014 11 jan 2015 SEn*
[Arte e Sociedade no Brasil ]

22 | pOTO00A ~AAMAZONENO | g set 2014 23nov2014 | 2°andar PE
Guignard e o Oriente, entre o

23 Rio e Minas 11 nov 2014 19 abr 2015 3° andar PE
Museu do Homem do o

24 Nordeste 16 dez 2014 22 mar 2015 2° andar PE
Paisagens N&o Vistas — . . .

25 Marcos Chaves 27 jan 2015 14 jun 2015 SEn

26 | Zona de Poesia Arida 27 jan 2015 12 jul 2015 SEn*
Kurt Klagsbrunn, um fotégrafo o

27 humanista no Rio (1940-1960) 14 abr 2015 14 fev 2016 2° andar PE

28 | Rio — Uma paixao francesa 14 abr 2015 9 ago 2015 2° andar PE

og | Tarsila e Mulheres Modemas | 415 11015015 | 22nov 2015 | 3° andar PE
no Rio

30 | Por Contato 26 mai 2015 5 jun 2015 PL
Rio Setecentista, quando o : . o

31 Rio virou capital 7 jul 2015 8 mai 2016 4° andar PE
Rossini Perez, entre o Morro . o

32 da Satde e a Africa 28 jul 2015 25 out 2015 3° andar PE
Evandro Teixeira: a 0

33 constituigio do mundo 22 set 2015 14 fev 2016 2° andar PE
Angulos da noticia — 90 anos «

34 de fotojornalismo do Globo 29 set 2015 6 dez 2015 SEn
Fernando Lindote: trair

35 | Macunaima e avacalhar o 1 dez 2015 3 abr 2016 SEn*
papagaio
O poema infinito de Wlademir , o

36 Dias-Pino 1 mar 2016 10 jul 2016 3° andar PE
Ao amor do publico | —

37 | Doagdes da ArtRio (2012- 8 mar 2016 24 abr 2016 2° andar PE
2015) e MinC/Funarte
Da natureza das coisas — *

38 Pablo Lobato 26 abr 2016 18 set 2016 SEn
Linguagens do corpo carioca . o

39 [a vertigem do Rio] 7 jun 2016 16 out 2016 2° andar PE
Leopoldina, princesa da

40 | independéncia, das artes e 12 jul 2016 25 mar 2017 4° andar PE
das ciéncias

41 | A cor do Brasil 2 ago 2016 15 jan 2017 3° andar PE

42 | Enquanto bebo a agua, a 29nov2016 | 29jan2017 | 2° andar PE
agua me bebe — Lucia Laguna

43 | Meumundoteu —Alexandre | g o, 2016 | 24fev2017 | 20 andar PE

Sequeira




196

Lugares do delirio [Arte e

44 Sociedade no Brasil X] 7 fev 2017 10 set 2017 3° andar PE
45 | O nome do medo 21 fev 2017 16 jul 2017 2° andar PE
46 EL‘(’:%rr?tT;al %aeﬁt?'f de 25mar2017 | 6mai2017 | SEn
47 | D2 abstracdo a0 8 abr 2017 9jul 2017 é;%ﬁ?ﬁ;s—esc
o[RS R0k | (5o | meane | e
49 Eglfgf:ﬁ;ﬁ:%ggggg Var | 19002017 | 1jul 2018 2° andar PE
50 Sc')?:gj)on:gé"ra o ﬁnhas 11nov2017 | 6jul 2018 3° andar PE
51 giﬁ\i/%ggéiamba: resisténcia e 28 abr 2018 28 abr 2019 g"SaE%aErnPE +PL+
52 | Tunga - o rigor da distragao 30 jun 2018 4 nov 2018 3° andar PE
53 Ql:tstﬁgfﬂgcig vtopia - 1556t2018 | 31 mar2019 | 3° andar PE
54 | Mulheres na Colecdo MAR 6 nov 2018 10 nov 2019 2° andar PE
55 | - Pequena Afiica e OMAR de | 51 0018 | 30 mar2019 | BIB
56 | Nosana Paulino: ACosturada | 43 apr 9019 | 29 set2019 | 2° andar PE
57 | O Rio dos Navegantes 25 mai 2019 c. mai 2020 4° andar PE + SEn
58 | FLUXO 25 mai 2019 22 dez 2019 1° andar PE
59 | Mulambd — Tudo Nosso 24 ago 2019 28 dez 2019 BIB (EO)
60 | Pardo é Papel 26 nov 2019 24 mai 2020 2° andar PE
61 | Spider 30 nov 2019 01 mar 2020 SEn
62 | U6Hol, de Rafael BQueer 11 jan 2020 -—-- BIB
63 | Rual 18jan 2020 | 4 jul 2021 SEn
64 | Casa Carioca 22 set 2020 1 ago 2021 4° andar PE
g5 | Aline Motta: memoria, viagem | o5 g0t 5020 | 11 jul 2021 1° andar PE
e agua
66 Eiyig’ Werneck —Murais para | 14 o, 5021 p. ago 2021 2° andar PE
67 | IMmagens que ndo se 29mai2021 | p.out2021 | 3° andar PE

conformam
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YORUBAiano, de Ayrson

68 7 ago. 2021 p. dez. 2021 SEn

Heraclito
69 | Cronicas Cariocas 25 set 2021 31 jul 2022 4° andar PE
70 | J: Borges: o mestre da 22jan 2022 | 3mar2022 | 3° andar PE
xilogravura
71 | Eleonore Koch: espaco aberto | 12 mar 2022 1 mai 2022 3° andar PE
72 | Olhares e Releituras 19 mar 2022 1 mai 2022 3° andar PE

Listagem de exposi¢cdes do Museu de Arte do Rio. Fonte: sistematizado pela autora com base
no site e no Facebook do MAR. Atualizada em 12 de abril de 2022.

LEGENDA:

BIB — Biblioteca

PE — Pavilhdo Expositivo

SEn — Sala de Encontros

SEn* — Salas expositivas do térreo do PE, anterior a ampliagdo da reserva técnica, sendo
atualmente uma a Sala de Encontros € a outra a Reserva Técnica Visitavel.
PL — Pilotis

PS — Passarela Edo-PE

BIB-EO — Espago Orelha, area expositiva anexa a Biblioteca

c.—circaa

p. — programado a

---- — ndo ha informagdes sobre

64 e 65: abertura com visitas através de agendamento, durante a retomada de abertura gradual
dos museus na cidade do Rio de Janeiro (setembro de 2020).
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3. Exposig¢oes no recorte de 28 meses sob a centralidade de O Rio do

Samba
o |iSmapon Rose gy [rwrevans | rareeE s
49 ,Egg’gf:f‘f;rﬁ :%gﬁ;ggc)' VAR | 19002017 | 1jul 2018 20 andar PE
50 Sc')?:gj)onzgé"ra o ﬁnhas 11nov2017 | 6jul 2018 3° andar PE
51 Sailr?\i/%ggéiamba: resisténcia e 28 abr 2018 28 abr 2019 g"saf%aErnPE +PL+
52 | Tunga - o rigor da distracéao 30 jun 2018 4 nov 2018 3° andar PE
53 Ql:tstﬁggoﬂgcig vtopia - 15set2018 | 31 mar2019 | 3° andar PE
54 | Mulheres na Colecdo MAR 6 nov 2018 10 nov 2019 2° andar PE
55 |~ requena Aficae oMARde | 16 0 o018 | 30mar2019 | BIB
56 | Nosana Paulino: ACosturada | 43 apr 9019 | 29 set2019 | 2° andar PE
57 | O Rio dos Navegantes 25 mai 2019 c. mai 2020 4° andar PE + SEn
58 | FLUXO 25 mai 2019 22 dez 2019 1° andar PE
59 | Mulambd — Tudo Nosso 24 ago 2019 28 dez 2019 BIB (EO)
60 | Pardo é Papel 26 nov 2019 24 mai 2020 2° andar PE
61 | Spider 30 nov 2019 01 mar 2020 SEn

Lista de exposicoes feitas pelo Museu de Arte do Rio no periodo abrangido pela

pesquisa. Fonte: recorte da tabela 2 dos anexos, sistematizada pela autora.
Para chegar a este recorte, e considerando o periodo de 1 ano de permanéncia da
exposi¢cao O Rio do Samba, foi feita a escolha metodolégica de acrescentar 50% deste
tempo antes e 50% depois, somando 2 anos de atividades a serem analisadas (12
meses + 6 meses antes + 6 meses depois = 24 meses de controle), configurando o
periodo de observacio as acdes relacionadas a exposicédo antes, durante, em paralelo
e apos seu fim. Assim, levando em conta os Relatérios Gerenciais (de 2 a 15) como
fonte de informacgao, e que possuem uma métrica temporal da gestéo variavel, adiciona-
se a margem de mais dois meses antes (agosto e setembro) e mais dois meses apos
(novembro e dezembro), totalizando, portanto, um recorte de 2 anos e 4 meses (24
meses + 4 meses de borda = 28 meses). AGO 2017 — DEZ 2019.
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4. Esquema grafico de concomitancias no recorte

Exposigdo/més

AIM|J |J|A|S|O|N|D|J |F |MJA

Feito poeira ao vento |
Fotografia na Colegdo MAR

Claudio Paiva — O
colecionador de linhas

O Rio do Samba: resisténcia e
reinvencao

Tunga — o rigor da distragao

Arte Democracia Utopia —
quem ndo luta téd morto

Mulheres na Colegdo MAR

A Pequena Africa e o MAR de
Tia Lucia

Rosana Paulino: A Costura da
Memoria

Esquema grafico elaborado com base na tabela 3. Fonte: sistematizado pela autora.
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"Tabela grafica sobre as concomitancias com O Rio do Samba no recorte da pesquisa. Fonte:

sistematizado pela autora.



6. Periodo de abrangéncia dos Relatérios Gerenciais

Numero Abrangéncia

2 Ago > Out 2017
3 Nov / Dez 2017
4 Jan > Mar 2018

11 28 Abr - Jun 2019
12 Jul > 27 Set 2019

13 28 Set — 31 Out 2019
14 1 a 30 Nov 2019

15 1a 31 Nov 2019

201

Tabela com o periodo de abrangéncia dos Relatério Gerenciais, motivadores do recorte de 28
meses para analise. Fonte: sistematizado pela autora com base nos Relatério Gerenciais de 2

OBSERVACOES: O RG 11 abrange apenas o ultimo dia de O Rio do Samba,
possivelmente para estender os resultados atingidos pela exposi¢ao no balango de

a15.

metas, ja que foi considerada como 2 exposigdes em fungao de sua magnitude (RGA

2018).
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7. Tabela Publico do Periodo — inseridas no indicador 2.2 (Namero de
publico total do MAR)
“A tabela a seguir apresenta a participacdo destes publicos nas diversas agdes

desenvolvidas pelo MAR no periodo. Além de identificar o total de pessoas que circulam

pelo espago do museu como o mirante, a loja, o café, o restaurante e o pilotis” (MUSEU
DE ARTE DO RIO, 2017a, grifo nosso).

RG/Publicos | Exposigbes | Programagao | Demais Circulante | TOTAL Vizinhos
Cultural acOes da do MAR*
EdO (3.11)
2RG 41.889 5.994 4.346 91.745 143.974 | 4.430
3RG 24.874 4.001 1.589 46.238 76.0702 | 4.437
4RG 33.386 2.746 938 62.815 99.885 4.583
5RG 42.081 8.387 1.574 30.471 82.513 4.606
6RG 51.477 1.909 3.598 64.616 121.600 | 4.648
7RG 31.911 5.746 1.739 39.767 79.163 4.693
8RG 27.244 1.613 5.041 50.231 84.129 4.703
9RG 33.419 6.058 1.595 29.668 70.740 4.754
10RG 23.968 2.191 1.194 45.698 73.051 4.764
11RG 49.448 1.185 2.770 68.275 121.678 | 4.776
12RG 60.624 3.314 10.419 103.895 178.252 | 4.796
13RG 25.853 7.724 13.527 49.616 96.720 4.798
14RG 22.586 2.456 928 40.142 66.112 4.798
15RG 13.595 0 615 33.438 47.648 4.798

Tabela do total de publicos no periodo do recorte temporal da pesquisa. Fonte: sistematizado
pela autora com base nos Relatérios Gerenciais de 2 a 15.

LEGENDA:

*Cumulativo

Foram consideradas as acdes da biblioteca e de parceiros neste publico.
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8. Numero de atividades da Escola do Olhar — Inseridas no indicador 3.4
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24 € 4 - 4 vl £19Y
GG 145 Zl - L [44 453}
LS 5 [4 - 6 6¢ 119y
Jx4 4 € - 8 vl
zay €2 - L - € € € L

V6 - 3 - 4 6 cl 0L
[43 - 9l - Z 8 [ L
6€ - 3 - 0l L Sl 9
9l - 3 - € [4 L €
cl - 4 - € l € € 632
Jx4 - - 9 14 8 6 0 €Oy
¥9 - - L 6 [44 9l ol [43):

opoped oesejuswnoog %mm_wﬂ na | sesnop | swmop BLIGHSIOAIUN OBSUSIX® O o%m_HMS

op [ejoL V101l cmwowwh_m%m 8) oesnjou| @ ewelboid soyuIzip BlWapedY $910SS9j01d EE:.G ewelbold/oy

o apepl|IqIssedy BUNYYIW | op ogdewloy

8 oy

Numeros de atividades executadas pela Escola do Olhar, de acordo com o indicador 3.4.

Fonte: sistematizado pela autora com base nos Relatorios Gerenciais.
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9. Numero de publico “participante” das atividades da Escola do Olhar

(indicador 3.5)
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Tabela com o nimero total de publico atendido pelas atividades da Escola do Olhar no
periodo do recorte da pesquisa. Fonte: sistematizado pela autora com base nos Relatérios
Gerenciais.
10. Grau de satisfagdo dos visitantes com base na métrica NPS

2RG | 3RG 4RG-_11RG 12RG [ 13RG | 14RG | 15RG
Museu - 67 |49 |82 [82 [82 [8 |79 |79 70 71 71 71 71
Visita - 9% |- 97 |83 |84 |84 |86 |88 92 89 89 89 89
Educativa
Atividades | -- 91 |- 71 |82 [80 [80 |98 |78 84 87 86 86 86
EdO

Tabela com os resultados de satisfacdo dos publicos. Fonte: sistematizado pela autora
com base nos indicadores 2.3, 3.3 e 3.6 dos Relatérios de Gestao.




11. Levantamento do nimero de atividades

NUmero de
atividades/
Ocorréncia

2RG

3RG

4RG

Atividades
EdO (3.4)

64

27

12

16

39

32

94

23

27

51

206

12RG

13RG

14RG

15RG

Acumulado

do periodo

5

(93]

21

12

482

Programacao
Cultural (2.2
descritivo)

15

11

13

12

13

126

TOTAL DE
ACOES

79

38

17

21

46

41

103

36

35

63

68

24

19

18

608

Tabela sistematizada a partir das informacgdes disponiveis nos Relatérios Gerenciais. Fonte:
sistematizado pela autora.

OBSERVAGOES:

** Inauguragao de O Rio do Samba. No RG seguinte, esta exposi¢cdo passa a contar
como 2, em virtude da magnitude da exposicao.

* 1 exposicao + 1 exposicao imersao

*** Inauguragao do Espaco Orelha e a exposi¢gao de Mulambd

A Programagéo Cultural ndo possui um item especifico nos Relatérios Gerenciais, pois
ndo consta como uma meta compactuada no contrato gestdo como indicador a ser
avaliado. No entanto, se desdobra a partir dos setores de Conteldo, Educacdo e
Producao, sendo muitas vezes resultado do trabalho conjunto. Para além, é importante
pontuar que seus numeros sao aproximados, partindo da leitura dos descritivos relativos
aos destaques das atividades e agdes do museu, confirmado pela sua presengca como
item apresentado nos Relatérios de Gestao anuais.

Estes dados foram utilizados como base de calculo para confrontar o que foi levantado

autonomamente.




207

12. Levantamento autonomo de atividades do MAR no recorte da pesquisa

Atividades 2017 - Levantamento Autbnomo

Data Atividade Contagem
05/ago | Café com Vizinhos 1
05/ago | Formagéo com professores | Convite a experimentar "Dentro 2
06/ago | Formagéo com professores | Convite a experimentar "Dentro 3
06/ago | Atividade educativa | Milagrario pessoal (Lugares do delirio) 4
08/ago | Oficios e Saberes da Regiéo :: Cosmonauta Mosaicos (DGP) 5
12/ago | Il Férum sobre Cultura Surda no Museu de Arte do Rio 6
12/ago | Oficios e Saberes da Regido :: Cosmonauta Mosaicos (DGP) 7
13/ago | Atividade educativa | Mimaxarabu (DGP) 8
15/ago | Oficios e Saberes da Regido :: Cosmonauta Mosaicos (DGP) 9

Abertura da exposigao :: Feito poeira ao vento | Fotografia na Colegéo
19/ago | MAR 10
19/ago | Oficios e Saberes da Regido :: Cosmonauta Mosaicos (DGP) 11
19/ago Conversa de Galeria da exposigao Feito poeira ao vento 12
20/ago | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado 13
20/ago | Atividade Educativa | Verbo ex-ato 14
25/ago | MAR de Musica | Linn da Quebrada e Vogue Ball 15
26/ago | Formagao com professores | Convite a experimentar “Dentro” 16
27/ago | Atividade Educativa | Fio de Contos 17
30/ago Troca de saberes na horta Estagdo Natureza 1 (DGP) 18
31/ago | MAR a Tona | VI Conferéncia Funk 19
01/set | Conversas em torno de Lugares do Delirio 20
01/set | MAR a Tona | VI Conferéncia Funk 21
02/set | Café com Vizinhos 22
02/set | Curso de Histdria do Rio de Janeiro (DGP) 23
Universidade das Quebradas no MAR | Praticas artisticas indigenas e
05/set | N@o indigenas 24
06/set | Troca de saberes na horta Estagao Natureza 2 (DGP) 25
09/set | Curso de Histdria do Rio de Janeiro (DGP) 26
Formacgao de Professores | Convite a experimentar “Fotografia na
09/set | Colecdo MAR” 27
10/set | Conversa de Galeria | De onde eu te vejo vocé ndo me olha 28
Atividade Educativa | Como enxergar uma obra sem ver e como
10/set | descrevé-la sem falar 29
13/set | Troca de saberes na horta Estacéo Natureza 3 (DGP) 30
Formacado em Arte, Educacao e Cultura Visual :: Paulo Freire e a relagéo
15/set | €ntre arte e educagao: influéncias e tradugdes 31
16/set | Curso de Historia do Rio de Janeiro (DGP) 32




Conversas em torno de Lugares do Delirio | Conversas sobre Fernand
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17/set | Deligny com Marlon Miguel 33

17/set | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado 34

17/set | Atividade Educativa | mevi-revosh-moshiva-awe (DGP) 35

18/set | IV Jornada de arte e educacdo do MAR 36

20/set | Troca de saberes na horta Estagado Natureza 4 (DGP) 37
Oficina IPN | Exu e a Pedagogia das Encruzilhadas: sobre

20/set | conhecimentos, educagdes e pos-colonialismo, com Luiz Rufino 38

21/set | Il Semana sobre Cultura Surda e Educacéo do MAR 39
Visita a reserva técnica 40
Formacado em Arte, Educacéo e Cultura Visual :: Paulo Freire e a relagéo

22/set | €ntre arte e educagao: influéncias e tradugdes 41
Il Semana sobre Cultura Surda e Educagéo do MAR 41
Visita a reserva técnica 43

23/set | Curso de Histéria do Rio de Janeiro (DGP) 44
MAR a Tona | Feira da DiverCidade 45
MAR a Tona | A rua e os possiveis usos da cidade 46
Il Semana sobre Cultura Surda e Educagéo do MAR 47
Formacgao de Professores | Convite a experimentar “Fotografia na
Colegéo MAR” 48
Conversa de Galeria MAR em Libras | Especial Il Semana sobre Cultura

24/set | Surda e Educagéo do MAR 49
Atividade Educativa | n6-n6s-né 50
Universidade das Quebradas no MAR | Cidade: formas de ocupar e

26/set | resistir 51

27/set | Troca de saberes na horta Estagado Natureza 5 (DGP) 52
Formacado em Arte, Educacéo e Cultura Visual :: Paulo Freire e a relagédo

20/set | entre arte e educagéo: influéncias e tradugdes 53
MAR de Musica | Acessibilidade :: Black Alien + Jimmy Jay (Ademafia) 54

30/set | Curso de Histéria do Rio de Janeiro (DGP) 55
Conversa de Galeria: Ao passo que Vejo (Feito poeira ao vento: fotografia

01/out | @ Colecdo MAR) 56
Atividade Educativa | Licenga Poética 57
Universidade das Quebradas no MAR | Diaspora e alteridade: a questéo

02/out | dos refugiados e imigrantes nas Artes Visuais 58

04/out | Troca de saberes na horta Estacéo Natureza 6 (DGP) 59
Oficina IPN | Do quintal de Ciata ao quintal do Cacique: uma histéria do

05/out | S@amba, com Luiz Antonio Simas 60

07/out | Café com Vizinhos 61
Curso de Historia da Arte Brasileira (DGP) 62
Formacgao de Professores | Convite a experimentar “Dja Guata Pora” 1 63

08/out | Conversa de Galeria | De onde vocé ndo me vé eu te olho 64

Atividade Educativa | (Em)corporagéo

65




Palestra A sinergia das Colegbes Bibliograficas Especiais: o espago, o
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11/out | @cervo e as pessoas 66

12/out | MAR é lugar de crianga 67
Formacgao de Professores | Convite a experimentar “Dja Guata Pora” 2

14/out 68
Conversa de Galeria MAR em Libras | Especial MAR é lugar de crianga

15/out 69
Atividade Educativa | Corpos Moldados Especial MAR € lugar de crianga 70
Universidade das Quebradas no MAR | Processos artisticos: plataformas,

17/out | Politicas, mulheres e negritude 71
Oficina IPN | Do Sambaqui do Propésito a Bakhita do Sitio Arqueoldgico
Cemitério dos Pretos Novos, com Reinaldo Bernardes Tavares

18/out 71
Formacgao de Professores | Convite a experimentar “Dja Guata Pora” 3

21/out 73

22/out | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado 74
Atividade Educativa | Guia-me 75
Universidade das Quebradas no MAR | Praticas artisticas: auto-
representacado, sexualidade, pds-periferia e processos de auto-

24/out legitimacao 76

28/out | Curso de Histéria da Arte Brasileira (DGP) 77

29/out | Conversa de Galeria | Um causo de repente 78

31/out | Universidade das Quebradas 79

04/nov | Café com Vizinhos 80
MAR a Tona | Mulheres na produgéo da democracia cultural 81

05/nov | Atividade Educativa | Rio de ontem, Rio de hoje 82
Formagao de professores e IPN | Convite a Experimentar: Circuito da

06/nov | Heranca Africana 83

08/nov | MAR em Cena | A mulher ideal 84
Seminario Trans-in-corporados: construindo redes para a

10/nov | Internacionalizagéo da pesquisa em danca 85
Seminario Trans-in-corporados: construindo redes para a

11/nov | internacionalizagao da pesquisa em danca 86
Formagao de professores e IPN | Convite a Experimentar: Circuito da
Herancga Africana 87
Conversa de Galeria | Exposigéo Claudio Paiva e o colecionador de
linhas 88

12/nov | Conversa de Galeria | Narrativas Possiveis 89
Atividade Educativa | Linhas de fundo 90

19/nov | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado | Thiago Viana 91
Atividade Educativa | Mao de obra 92
Oficina IPN | Cais do Valongo: limites e possibilidades do Circuito da

20/nov | Heranga Africana, com Claudio de Paula Honorato 93
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21/nov | V Jornada de Educagéo e Relagdes Etnico-Raciais do MAR 94

22/nov | V Jornada de Educagéo e Relagdes Etnico-Raciais do MAR 95
MAR em Cena | Inutilezas 96

23/nov | V Jornada de Educagéo e Relagdes Etnico-Raciais do MAR 97
MAR de Musica | Especial Consciéncia Negra :: Rincon Sapiéncia +

24/nov | Sarau do Aleméao 98

02/dez | MAR a Tona | Ocupagéo (diversas atividades) 99

03/dez | Atividade Educativa | Que lingua é essa? 100
Dialogando com a Diferenga | Apresentagdes de danga da Escola e
Faculdade de Danca Angel Vianna 101
Atividade Educativa | Como enxergar uma obra sem ver e como
descrevé-la sem falar 102
Dia Internacional da Pessoa com Deficiéncia no MAR (diversas
atividades) 103
MAR que Calor! | Verdo no MAR :: Espago da crianga: vivéncia e saberes

09/dez | da natureza 104
MAR que Calor! | Verdo no MAR :: Teatro Hominus Brasilis 105

10/dez | Conversa de Galeria | Dentro 1 105
Atividade Educativa | N6-n6s-n6 106
MAR que Calor! | Verdo no MAR :: Espacgo da crianga: vivéncia e saberes
da natureza 107

12/dez | MAR que Calor! | Verdo no MAR :: Oficinas de rua 108
Universidade das Quebradas no MAR | Formatura 109

13/dez | MAR de Musica | Mulher: Batugye de LanLanh + Sagrace Menga 110
MAR que Calor! | Verdo no MAR :: Espacgo da crianga: vivéncia e saberes

16/dez | da natureza 111

17/dez | Conversa de Galeria | Uma e trés conversas (Feito poeira ao vento) 112
MAR que Calor! | Verdo no MAR :: Espacgo da crianga: vivéncia e saberes
da natureza 113
Atividade Educativa | Licenga Poética 114

19/dez | MAR que Calor! | Verao no MAR :: Oficinas de rua 115

Atividades 2018 - Levantamento Autbnomo

02/jan | MAR que calor! | 2 a 28 de janeiro * 116
MAR que calor! | Curso de Fotografia 117
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 118
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 119
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 120
MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 121
MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 122
MAR que calor! | Curso de Desenho 123
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 124
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 125
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 126
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MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 127
MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 128
MAR que calor! | Curso de Criagéo de Livro de Artista 129
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 130
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 131
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 132
MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 133
MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 134
MAR que calor! | Curso de criagdo com o corpo em movimento 135
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 136
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 137
MAR que calor! | Laboratério de Criagéo 138
MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 139
MAR que calor! | Atividades no Pavilhdo 140
17/jan | Curso de formagado de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 141
18/jan | Curso de formagdo de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 142
19/jan | Curso de formagado de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 143
24/jan | Curso de formagdo de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 144
25/jan | Curso de formagdo de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 145
26/jan | Curso de formagdo de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 146
27/jan | MAR de Musica | Baile de Carnaval do Gigantes da Lira 147
31/jan | Curso de formacgéo de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 148
01/fev | Curso de formagéo de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 149
02/fev | Curso de formacgéo de mediadores | Mediagdo em tempos sismicos 150
17/fev | Conhega 0 MAR | Pequena Africa 151
18/fev | Conhega 0 MAR | Pequena Africa 152
02/fev | MAR de Musica | Elza Soares 153
10/fev | Convite a experimentar | Formacao com professores: Dja Guata Pora 154
14/fev | Curso de performance no museu: (auto)ficcdo e intermidialidade 155
Palestra: Bibliotecas e museus: acervo, desafios e praticas informacionais
16/fev 156
Curso de Historia da Arte Brasileira | Feito poeira ao vento: fotografia na
17/jan Colecdo MAR 157
17/jan | Atividade Educativa | Guia-me 158
18/mar | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado | Museu da minha casa 159
21/mar | Curso de performance no museu: (auto)ficcdo e intermidialidade 160
24/mar | Bebés no MAR | Dja Guata Pora 161
24/mar | Orquestra Sinfonica Juvenil Carioca no MAR 162
Curso de Historia da Arte Brasileira | Feito poeira ao vento: fotografia na
24/mar | Colegao MAR 163
24/mar | Convite a experimentar | Formag&o com professores: Dja Guata Pora 164
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24/mar | Encontro de Hortas Urbanas na Estacdo Natureza 165
Atividade Educativa | Fotofrontar 166
25/mar | MAR em Libras | Conversa de Galeria 167
28/mar | Curso de performance no museu: (auto)ficcdo e intermidialidade 168
31/mar | Atividade Educativa | Pense como 169
04/abr | Curso de performance no museu: (auto)ficcéo e intermidialidade 170
11/abr | Curso de performance no museu: (auto)ficgao e intermidialidade 171
13/abr | MAR de Musica | Samba que elas querem + Galocant6 172
18/abr | Curso de performance no museu: (auto)ficgdo e intermidialidade 173
21/abr | Bebés no MAR | Claudio Paiva: o colecionadro de linhas 174
21/abr | Festival TOCA | Palestra ilustrada com Antdnio Nobrega 175
Festival TOCA | Cangéo em debate: Anténio Nébrega, Nei Lopes e
22/abr | Viviane Mosé 176
Festival TOCA | Cangao em debate: Heloisa Starling, Renato Terra e
22/abr | £Yza H Mello 177
22/abr | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado | Reserva Técnica Visitavel 178
25/abr | Curso de performance no museu: (auto)ficcéo e intermidialidade 179
Curso de Formagao com Professores | A fotografia no campo ampliado
25/abr | da arte contemporanea, com Paula Trope 180
Curso de Formagao com Professores | A fotografia no campo ampliado
26/abr | da arte contemporanea, com Paula Trope 181
Curso de Formagao com Professores | A fotografia no campo ampliado
27/abr | da arte contemporanea, com Paula Trope 182
28/abr | Abertura da Exposi¢cdo O Rio do Samba: resisténcia e reinvengao 183
28/abr | Conversa de Galeria | O Rio do Samba: resisténcia e reinvengao 184
Apresentagdes de Martinho da Vila, Escola de Samba Mirim da Portela e
28/abr | Bateria da Mangueira 185
Convite a experimentar | Educacgao infantil | Claudio Paiva: o colecionador
28/abr | de linhas 186
29/abr | MAR em Libras | Conversa de Galeria | O Rio do Samba 187
02/mai | Curso de performance no museu: (auto)ficcéo e intermidialidade 188
05/mai | Atividade Educativa | Ouvir e Tragar | O Rio do Samba 189
09/mai | Curso de performance no museu: (auto)ficcéo e intermidialidade 190
10/mai | Conversa de Galeria | Trabalhador da Arte 191
11/mai | MAR de Musica | Cicero & Albatroz 192
12/mai | Convite a experimentar | O Rio do Samba 193
15/mai | Conversa de Galeria | Matriarcado do Samba 194
16/mai | Curso de performance no museu: (auto)ficcdo e intermidialidade 195
16/mai | Atividade Educativa | Ocupacéo da Historia da Vacina 196
17/mai | Atividade Educativa | Ocupacéo da Historia da Vacina 197
18/mai | Atividade Educativa | Ocupacéo da Historia da Vacina 198
19/mai | Bebés no MAR | Feito poeira ao vento: fotografia na Colegdo MAR 199
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19/mai | Atividade Educativa | Eu sem 200
19/mai | Conheca o MAR Especial | O Rio do Samba 3 201
20/mai | 16% Semana de Museus no MAR 202
20/mai | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado | Gracy Mary Moreira 203
20/mai | Exibi¢&o dos documentérios Tia Ciata (2017) e AKOMA 204
23/mai | Curso de performance no museu: (auto)ficcdo e intermidialidade 205
26/mai | Atividade Educativa | Cartografias do invisivel | O Rio do Samba 206
26/mai | Convite a Experimentar | O Rio do Samba 207
26/mai | Conhega o MAR Especial | O Rio do Samba 4 208
27/mai | MAR em Libras | Conversa de Galeria | O Rio do Samba 209
27/mai | Conhega o MAR Especial | O Rio do Samba 5 210
30/mai | Curso de performance no museu: (auto)ficgéo e intermidialidade 211
31/mai | Conhega o MAR Especial | O Rio do Samba 6 212
31/mai | Visita Educativa (2 horarios) | O Rio do Samba 213
02/jun | Café com Vizinhos 14
02/jun | Atividade Educativa | 15
02/jun | MAR a Tona | Galeria Providéncia 216
03/jun | Conversa de Galeria 217
08/jun | MAR de Musica | Arraia do Junu :: Festa Junina 218
09/jun | Curso de Histdria do Rio de Janeiro 219
09/jun | Convite a experimentar | O Rio do Samba 220
22/jun | Atividade Educativa | Batimacumba (O Rio do Samba) 221
23/jun | Candido Mendes MBA Gestao de Museus 299
23/jun | Curso de Historia do Rio de Janeiro | O Rio do Samba 223
23/jun Bebés no MAR 2 24
23/jun | Atividade Educativa -
24/jun Conversa de Galeria 226
24/jun | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado 227
Formacao em Arte, Educacéo e Cultura Visual: Flechas no tempo como

26/jun cultura encante, com Luiz Antdnio Simas e Luiz Ruffino 208
30/jun | Atividade Educativa | Trabalhar Ao (Tunga) 229
30/jun | !l Forum sobre Cultura Surda no MAR 230
30/jun | Abertura da Exposigado Tunga, o rigor da distragdo 231
30/jun | Curso de Histdria do Rio de Janeiro | o Rio do Samba 232
30/jun | Performance | O Grivo (Tunga) 233

01/jul | Conversa de Galeria -

01/jul | Performance | O Grivo (Tunga) 235

Formacao em Arte, Educacéo e Cultura Visual: Flechas no tempo como

03/jul cultura encante, com Luiz Antdnio Simas e Luiz Ruffino 236

06/jul | Conversa na Biblioteca 237

07/jul Café com Vizinhos 238

07/jul | Curso de Histdria do Rio de Janeiro | O Rio do Samba 239
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07/jul Atividade Educativa 240
08/jul | Conversa de Galeria 241
Formacao em Arte, Educacéo e Cultura Visual: Flechas no tempo como
10/jul cultura encante, com Luiz Anténio Simas e Luiz Ruffino 242
13/jul MAR de Mdsica | Rio x Bahia - Maglore + Baile Transeunte 243
14/jul | Atividade Educativa 244
Formacao em Arte, Educacéo e Cultura Visual: Flechas no tempo como
17/jul cultura encante, com Luiz Anténio Simas e Luiz Ruffino 245
25/jul | Férias no MAR| Atividade no Pavilhdo: Agéncia de Imagens 246
26/jul | Férias no MAR| Atividade no Pavilhdo: Que horas séo 247
26/jul | Seminario Internacional | Desafios Dos Museus No Século XXI 248
26/jul | Férias no MAR | Laboratério de Criagdo com a primeira infancia 249
27/jul | Seminario Internacional | Desafios Dos Museus No Seculo XXI 250
27/jul | Férias no MAR| Atividade no Pavilhdo: Investigagées sobre o vazio 251
28/jul | Seminario Internacional | Desafios Dos Museus No Século XXI 252
28/jul | Férias no MAR | Laboratério de Criagéo Incorporar-te 253
29/jul | MAR em Libras | Conversa de Galeria 254
29/jul | Férias no MAR | Laboratério de Criagéo Pedra Cabeca 255
12/ago | Conversa de Galeria 256
Curso de Extens&o Desenvolvimento de Publicos | MBA em Gestao de
18/ago | Museus 257
18/ago Atividade Educativa 258
19/ago | Conversa de Galeria com Vizinho Convidado 259
21/ago | Universidade da Quebrada | Resisténcia e reinvengéo 260
22 Trans-In-Corporados: Construindo redes para a internacionalizacdo da
23/ago pesquisa em danca 261
22 Trans-In-Corporados: Construindo redes para a internacionalizacdo da
24/ago pesquisa em danca 262
22 Trans-In-Corporados: Construindo redes para a internacionalizacdo da
25/ago pesquisa em danca 263
25/ago | Atividade Educativa 264
26/ago | MAR em Libras | Conversa de Galeria 265
28/ago | Universidade da Quebrada | Resisténcia e reinvengéo 266
01/set | Café com vizinhos 267
01/set | Atividade Educativa 268
02/set | Conversa de Galeria 269
04/set | Universidade da Quebrada | Resisténcia e reinvengao 270
08/set | Atividade Educativa 271
09/set | Conversa de Galeria 272
10/set | Falecimento de Tia Lucia --
11/set | Universidade da Quebrada | Resisténcia e reinvengao 273
14/set | MAR de Musica — Quem néo luta ta morto 274

19/set | Repertorios de danga Marcelo Evelin 275
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25/set | Repertorios de danga Marcelo Evelin 276
26/set | Repertorios de danga Marcelo Evelin 277
Aula inaugural da pds-graduagéo em artes visuais da Escola de Belas
28/set | Artes da UFRJ 278
Curso de extensdo — Museus e desenvolvimento social | MBA em Gestao
29/set | de Museus 279
29/set | Férum MAR Aberto | Laboratério de Criagdo com Coleraalegria 280
29/set | Atividade Educativa 081
02/out | Repertérios de danca — Marcelo Evelin 282
03/out | Repertorios de danga — Marcelo Evelin 283
03/out | Curso Trajetérias Judaicas 284
05/out | MAR de Musica | Plutdo Ja Foi Planeta + Festa Velcro 285
06/out | Café com Vizinhos 286
06/out | Laboratério de Criagao 287
09/out | Repertorios de danga — Marcelo Evelin 288
10/out | Repertorios de danga — Marcelo Evelin 289
10/out | Curso Trajetorias Judaicas 290
12/out | MAR é lugar de crianga 291
12/out | MAR é lugar de crianca 202
16/out | Repertérios de danca — Marcelo Evelin 293
16/out | Universidade das Quebradas 204
17/out | Repertorios de danga — Marcelo Evelin 205
17/out | Curso Trajetorias Judaicas 296
20/out | Laboratdrio de Criagéo 297
20/out | Curso de extensdo — Plano Museoldgico | MBA em Gestdo de Museus 208
23/out | Repertorios de danga — Marcelo Evelin 299
24/out | Repertorios de danga — Marcelo Evelin 300
24/out | Curso Trajetorias Judaicas 301
27/out | Curso de extensdo — Plano Museoldgico | MBA em Gestdo de Museus 302
27/out | Laboratério de Criagéo 303
30/out | Repertorios de danga — Marcelo Evelin 304
30/out | Universidade das Quebradas | 305
31/out | Repertérios de danca — Marcelo Evelin 306
31/out | Curso Trajetdrias Judaicas 307
09/nov | MAR de Musica | Consciéncia Negra: Xénia Franca + Jamaicaxias 308
16/nov | Festival Mulheres no Mundo - WOW 309
17/nov | Festival Mulheres no Mundo - WOW 310
18/nov | Festival Mulheres no Mundo - WOW 311
27/nov | VI Jornada de Educagéo e Relagdes Etnico-Raciais do MAR 312
28/nov | VI Jornada de Educagéo e Relagdes Etnico-Raciais do MAR 313
29/nov | VI Jornada de Educacéo e Relag¢des Etnico-Raciais do MAR 314
01/dez | Laboratério de Criagdo | Dia Internacional da Pessoa com Deficiéncia 315
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01/dez | Dia Internacional da Pessoa com Deficiéncia 316
08/dez | Lancamento da nova bandeira do MAR | Adriana Varejéo 317
08/dez | Moga Prosa - Seminario Samba: Patriménio do Brasil 318
12/dez | Odiolandia de Gisele Beiguelman | Mulheres na Colegdo MAR 319
15/dez | Encerramento do 1° Circuito de Rodas Culturais do Rio de Janeiro 320
Atividades 2019 - Levantamento Autbnomo
08/jan | MAR que Calor! Papagaio Sabido no MAR (samba, choro e forrg) 321
12/jan Café com Vizinhos 322
12/jan | Oficina de Criag&o: 10 a 14 anos 323
15/jan | Atendimento Escutadores 324
18/jan | MAR que Calor! — Baile Charme com DJ Michell 325
19/jan | Oficina de Criagdo: 3 a 5 anos 326
26/jan | Oficina de Criagéo: 6 a 9 anos 307
30/jan | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediag&o e diferenga 328
01/fev | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediagao e diferenca 329
02/fev | Oficina de Criagéo: 0 a 2 anos | Bebés no MAR 330
02/fev | Bloco Infantil Mini Seres do Mar no Museu de Arte do Rio 331
06/fev | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediagéo e diferenca 332
08/fev | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediagéo e diferenca 333
09/fev | Café com Vizinhos 334
09/fev | Oficina de Criagéo: 3 a 5 anos 335
MAR de Oswaldo Cruz e Madureira (debates, oficinas de percusséo,
09/fev | S€8s80 de cinema, roda de samba e outros) 336
13/fev | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediacéo e diferenga 337
15/fev | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediacéo e diferenga 338
16/fev | Oficina de Criacdo: 6 a 9 anos 339
16/fev | Oficina de Criagdo: Imagem e corpo 340
20/fev | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediacéo e diferenga 341
22/fev | VIl Curso de Mediadores Culturais do MAR | Mediacéo e diferenga 342
22/fev | MAR que Calor! — Baile Charme com DJ Michell 343
23/fev | Performance Cia Dance in Rio 344
23/fev | Oficina de Criagao “Vexilologia” 345
23/fev | Escola do Olhar de Férias: Oficinas de Criagao 346
14/mar | Curso de Formagao Mario Pedrosa atual | Modulo | — Politica e Arte 347
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo | — Anna Bella Geiger
16/mar 348
21/mar | Curso de Formag&do Mario Pedrosa atual | Modulo | — Politica e Arte 349
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo | — Anna Bella Geiger
23/mar 350
28/mar | Curso de Formagao Mario Pedrosa atual | Modulo | — Politica e Arte 351

29/mar

MAR de Mdsica | BK — Aniversario do Museu de Arte do Rio

352
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30/mar 353

30/mar | Lancamento da Colegao Semear — Livros Puri no MAR 354

30/mar | Oficinas de Criagdo no MAR 355

04/abr | Curso de Formagao Mario Pedrosa atual | Médulo | — Politica e Arte 356
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo | — Anna Bella Geiger

06/abr 357
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Médulo Il — Modernidade

11/abr | critica: outro projeto para o Brasil moderno 358
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo | — Anna Bella Geiger

13/abr 359

13/abr | Abertura da Exposicao — Rosana Paulino: a costura da memoria 360

13/abr | Conversa de Galeria 361
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Modulo Il — Modernidade

18/abr | Critica: outro projeto para o Brasil moderno 362
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Modulo Il — Modernidade

25/abr | Critica: outro projeto para o Brasil moderno 363
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo Il — Conceigédo Evaristo

27/abr 364

28/abr | MAR de Musica | Digitaldubs toca Gilberto Gil participagéo Larissa Luz 365
Encerramento da Exposi¢do O Rio do Samba: resisténcia e reinvencgao

28/abr 366

28/abr | Langamento Edi¢des Funarte | Martinho da Vila e Bezerra da Silva 367
Langamento da nova bandeira do MAR | Vai passar (?), de Marcos

28/abr | Chaves 368
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Modulo Il — Modernidade

02/mai | critica: outro projeto para o Brasil moderno 369
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Modulo Il — Modernidade

09/mai | critica: outro projeto para o Brasil moderno 370
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo Il — Conceigéo Evaristo

11/mai 371

14/mai | Curso de Introducgéo a Libras — turma 1 372

14/mai | Ciclo de Narrativas Curtas — Uma homenagem a Marcelo Yuka 373
Semana de Museus 2019 | Conhega o MAR Especial — Acervo

14/mai | Museologico 374

14/mai | Guided Tours ‘Women at the Museum of Arte’- WOW no MAR 375

14/mai | Ciclo Marcelo Yuka — Aula Inaugural FLUP 376
Semana de Museus 2019 | Encontro — Preservagdo da memoaria e do

15/mai | Patriménio cultural hoje 377

15/mai | Curso de Introdugéo a Libras — turma 3 378

16/mai | Rio de Encontros 10 anos: transformando ideias em agéo 379

16/mai | Curso de Introducéo a Libras — turma 2 380
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Madulo Il - Imaginagdo museal

16/mai | € POs-modernidade 381
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16/mai | Semana de Museus 2019 | 382

17/mai | Curso de Introducéo a Libras — turma 4 383
MAR de Musica | Langamento de “Insolente”: Marcelinho da Lua &

17/mai Tranquilo Soundz 384

17/mai | Semana de Museus 2019 | 385
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo Il — Conceigéo Evaristo

18/mai 386
Oficina de Criagao | Museu da Minha Casa (atividade educativa de

18/mai | musealizacéo de objetos pessoais) 387

18/mai | Semana de Museus 2019 | Conhega o MAR Especial — Itens Raros 388
Semana de Museus 2019 | Conhega o MAR Especial em Libras — ltens

19/mai | Raros 389

21/mai | Curso de Introdugéo a Libras — turma 1 390

21/mai | Ciclo de Narrativas Curtas — Uma homenagem a Marcelo Yuka 391

22/mai | Curso de Introdugéo a Libras — turma 3 392
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Médulo Il - Imaginagdo museal

23/mai | € POs-modernidade 393

23/mai | Rio de Encontros 10 anos: transformando ideias em agao 394
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo Il — Conceigéo Evaristo

25/mai 395

25/mai | Abertura da Exposi¢do — O Rio dos Navegantes + Instalagdo FLUXO 396

28/mai | Curso Cultura Surda, Arte e Mediagao - Aula 1: O que é Cultura Surda? 397
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Médulo Il - Imaginagdo museal

30/mai | € POs-modernidade 398
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo Il — Conceigéo Evaristo

01/jun 399
Curso Cultura Surda, Arte e Mediagao - Aula 2: Condigédo do ouvinte na

04/jun comunidade surda 400
Curso de Formagéao Mario Pedrosa atual | Modulo Il - Imaginagdo museal

06/jun | © pos-modernidade 401
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Modulo 1l — Anna Maria

08/jun | Maiolino 402

08/jun | Langamento Funarte Dramaturgia Negra | RJ 403

11/jun | Curso Cultura Surda, Arte e Mediag&o - Aula 3: Corpo e performance 404
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Modulo 11l — Anna Maria

15/jun Maiolino 405

18/jun | Curso Cultura Surda, Arte e Mediag&o - Aula 4: Cena e movimento 406
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Modulo 1ll — Anna Maria

22/jun | Maiolino 407

23/jun | SomaRumor 408
Curso Cultura Surda, Arte e Mediagao - Aula 5: Poesia, gesto e

25/jun performatividade 409

28/jun | MAR de Musica: Festa Junina com Sexteto Sucupira + Virimexe 410




Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Modulo 1ll — Anna Maria
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29/jun | Maiolino 411
30/jun | M@o no MAR — Translagao da casa pela paisagem 412
Cur_sq Cultura Surda, Arte e Mediagéao - Aula 6: Midias digitais e redes
02/jul | Sociais 3
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo Ill — Anna Maria
06/jul Maiolino "
06/jul | Galeria Providéncia 2019 415
Curso Cultura Surda, Arte e Mediagao - Aula 7: Narrativas Surdas e
09/jul literatura 6
11/jul | Palestra Jards Macalé no MAR 417
Ciclo de Seminarios Mulheres nas Artes | Médulo Il — Anna Maria
13/jul | Maiolino 418
15/jul | Flip::Flup no MAR 419
16/jul | Férias no MAR 2019 420
17/jul | Férias no MAR 2019 oy
18/jul | Férias no MAR 2019 42
19/jul | Férias no MAR 2019 123
20/jul | Férias no MAR 2019 424
21/jul | Férias no MAR 2019 425
22/jul | Férias no MAR 2019 426
23/jul | Férias no MAR 2019 427
23/jul | Curso Cultura Surda, Arte e Mediag&o - Aula 8: Feminismos Surdos 428
24/jul | MAR de Musica apresenta: CelebraRua #LigaRJ 429
24/jul | Férias no MAR 2019 430
27/jul | Langamento do livro Contos do Orixas no MAR 431
27/jul | Férias no MAR 2019 132
28/jul | Férias no MAR 2019 133
Curso Cultura Surda, Arte e Mediagao - Aula 9: Movimento Negro Surdo
30/jul 434
Curso Cultura Surda, Arte e Mediag&o - Aula 10: Cultura Surda e
06/ago mediagé&o cultural 435
08/ago | MAR apresenta: Conversas na Sala de Encontro 436
11/ago | Mao no MAR - translagéo da casa pela paisagem 437
Langamento do livro “Meméria da Amnésia”, de Gisele Beiguelman no
17/ago MAR 438
17/ago Curso Arte, agédo e pensamento anticoloniais 439
18/ago | Curso Arte, agdo e pensamento anticoloniais 440
19/ago | Curso Arte, agéo e pensamento anticoloniais 441
20/ago | Curso Arte, agéo e pensamento anticoloniais 442
21/ago | Curso Arte, agdo e pensamento anticoloniais 443
24/ago | Reinauguragao da Biblioteca MAR 444
12/out | MAR é lugar de crianga 445
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16/out | FLUP 2019 — A festa literaria das periferias 446
20/out | Oficina com a ilustradora Aurélia Fonty em homenagem a Malala 447
14/dez | MAR na Rua: EP 1 — “O MAR olha para o Rio”, com Pamela Carvalho 448
26/nov | Abertura da Exposigéo — Pardo é papel, de Mxwell Alexandre 449
27/nov | VIl Jornada de Educacdo e Relacdes Etnico-Raciais do MAR 450
28/nov | VIl Jornada de Educacéo e Relac¢des Etnico-Raciais do MAR 451
MAR na Rua: EP 2 - “Representagao de si — representacéo do outro”,
28/nov | €om Mauricio Hora 452
29/nov | VIl Jornada de Educagéo e Relagdes Etnico-Raciais do MAR 453
30/nov | Abertura | Spider 454
04/dez | MAR na Rua: EP 3 — “Esqueletos no subsolo”, com Merced Guimaries 455
06/dez | Universidade das Quebradas | Seminario UQ 10+10 456
10/dez | Ocupa Biblioteca MAR 457
12/dez | MAR na Rua: EP 4 — “O que é preciso para fazer arte”, com Mulambd 458
19/dez | MAR na Rua: EP 5 — “Cosmovisdes Negras”, com Mae Celina de Xangd 459
Apurados posteriormente
02/dez | 2017 - Café com Vizinhos 460
06/dez | 2019 - Café com Vizinhos 461

Tabela de atividades oferecidas pelo Museu de Arte do Rio ocorridas no recorte da pesquisa e
levantadas autonomamente através do InternetArchive e Facebook do MAR. Fonte: elaborado

pela autora.
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13. Tabela de ocorréncia de atividades antes, durante, em paralelo e depois
de O Rio do Samba

Atividades/Periodo Antes Durante Paralelo Depois
Convite a experimentar | Formagao 2 3 1 _
de Professores

Oficinas 4 - 10 -
Conhega o MAR 2 -- N/E --
Conhecga o MAR Especial -- 6 N/E --
MAR de Musica 1 -- 8 --
Festivais 1 -- 3 --
Conversa de Galeria -- 8 7 --
Cpnversa de Galeria Especial com _ 3 1 _
Vizinho Convidado

Cpnversa de Galeria | MAR em _ 4 2 _
Libras

Atragdes musicais -- 4 4 --
Atividade Educativa -- 8 14 --
Exibicdo de documentarios -- 2 -- --
Visita Educativa -- 2 9 --
Eventos variados -- 2 44 -
Cursos -- 1 33 --
Formacdes -- 1 12 --
Langcamento da Bandeira do MAR -- -- 2 --
Langcamento de livros -- 2 1 --
Total 10 52 151 0

Tabela com as atividades relacionadas a O Rio do Samba antes, durante, em paralelo e
depois, com dados levantados autonomamente. Fonte: sistematizado pela autora com base no
levantamento de atividades.

Legenda: N/E — Nao Encontrado. Usamos esta legenda para sinalizar eventos que séo
de ocorréncia semanal e continua, embora ndo tenham sido localizadas

comprovagdes no periodo.
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