UNIVERSIDADE DA REGIAO DE JOINVILLE — UNIVILLE
PRO-REITORIA DE PESQUISA E POS-GRADUACAO — PRPPG
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM PATRIMONIO CULTURAL E
SOCIEDADE - PPGPCS
DOUTORADO EM PATRIMONIO CULTURAL E SOCIEDADE

QUEBRANDO A MOLDURA ATRAVES DA EXPERIENCIA NO MUSEU DE
ARTE DE JOINVILLE - SC: POR UMA MUSEOBIOGRAFIA DO CORPO EM
MOVIMENTO

BREAKING THE FRAME THROUGH THE EXPERIENCE AT THE
JOINVILLE ART MUSEUM - SC: FOR A MUSEOBIOGRAPHY OF THE
BODY IN MOVEMENT

ROMPER EL MARCO A TRAVES DE LA EXPERIENCIA EN EL MUSEO DE
ARTE DE JOINVILLE - SC: POR UNA MUSEOBIOGRAFIA DEL CUERPO
EN MOVIMIENTO

ANGELA LUCIANE PEYERL

ORIENTADORA: PROF. Dra. LUANA DE CARVALHO SILVA GUSSO

Joinville - SC
2024



ANGELA LUCIANE PEYERL

QUEBRANDO A MOLDURA ATRAVES DA EXPERIENCIA NO MUSEU DE
ARTE DE JOINVILLE - SC: POR UMA MUSEOBIOGRAFIA DO CORPO EM
MOVIMENTO

BREAKING THE FRAME THROUGH THE EXPERIENCE AT THE
JOINVILLE ART MUSEUM - SC: FOR A MUSEOBIOGRAPHY OF THE
BODY IN MOVEMENT

ROMPER EL MARCO A TRAVES DE LA EXPERIENCIA EN EL MUSEO DE
ARTE DE JOINVILLE - SC: POR UNA MUSEOBIOGRAFIA DEL CUERPO
EN MOVIMIENTO

Tese apresentada ao Programa de Pos-Graduacao
em Patrimdnio Cultural e Sociedade, Doutorado em
Patrimoénio Cultural e Sociedade, Linha de pesquisa
Patriménio, Memoria e Linguagens, da Universidade
da Regidao de Joinville (Univille), como requisito
parcial para obtencdo do titulo de Doutora em
Patrimoénio Cultural e Sociedade, sob orientacdo da
professora Dra. Luana de Carvalho Silva Gusso.

Joinville - SC
2024



Catalogacao na publicacio pela Biblioteca Universitaria da Univille

Peyerl, Angela Luciane

P515q Quebrando a meldura atraves da experiéncia no Museu de Arte de Joinville - SC
por uma museocbiografia do corpo em movimento / Angela Luciane Peyerl;
orientadora Dra. Luana de Carvalho Silva Gusso. — Joinville: Univille, 2024.

171 £l

Tese (Doutorado em Patriménio Cultural e Sociedade — Universidade da Regiao
de Joinville)

1. Performance (Arte). 2. Museologia. 3. Patriménio cultural. |. Gusso, Luana
de Carvalho Silva (orient.). Il. Titulo.

CDD 306.484

Elaborada por Ana Paula Blaskovski Kuchnir — CRB-14/1401




Termo de Aprovagio

“Quebrando a Moldura através da experiéncia do Museu de Arte de Joinville-SC: Por uma
Museobiografia do Corpo em Movimento”
por
Angela Luciane Peyerl

Banca Examinadora:

Profa. Dra. Luana de Carvalho Silva Gusso
Orientadora (UNIVILLE)

Profa. Dra. Ana Carolina Gelmini de Faria
(UFRGS)

Profa. Dra. Manuelina Maria Duarte Candido
(Universidade Federal De Goids)

Prof. Dr. Euler Renato Westphal
(UNIVILLE)

Profa. Dra. Roberta Barros Meira
(UNIVILLE)

Tese julgada para a obtengdo do titulo de Doutora em Patrimonio Cultural e Sociedade. drea
de concentragdo Patriménio Cultural, Identidade e Cidadania e aprovado em sua forma final

pelo Programa de Pés-Graduagdo em Patriménio Cult

/.
™

’ > " y ¥
Mﬁ Dra. Lu%c Carvalho Sil;[u Gusso

Orientadora (UNIVILLE

]

Profa. Dra. Raquel Alvarenga Sena Venera
Coordenadora do Programa de Pés-Graduagiio em Patriménio Cultural ¢ Sociedade

Joinville, 29 de agosto de 2024,



Dedico esse trabalho a minha mé&e (in memoriam)
gue mesmo nao estando nesse plano segue
sempre sendo uma inspiragao.

A EI6 que esta diariamente ao meu lado, que
segura a minha mado nos momentos mais dificeis,
gue traz o amor e a alegria dos dias.

Ao Artur e ao Anténio que me fazem lembrar que o
mundo pode ter esperanca.

Vocés sdo minhas forcas motrizes para nunca

desistir dos meus sonhos.



AGRADECIMENTOS

Como diria Milton Nascimento na musica “Clube da Esquina n° 2” “porque se
chamavam homens, também se chamavam sonhos e sonhos ndo envelhecem”. E
assim comecgo essa escrita dos meus agradecimentos, de antemao peco desculpas
se, porventura, ndo citar alguém. O nervosismo do momento faz com que tropecemos
nas palavras.

Mesmo nao estando mais nesse plano, gostaria de agradecer a minha mae.
Nos momentos mais dificeis eram as suas palavras, na minha memoria, que
acalentavam meu cora¢dao. Do mesmo modo que agradeco ao meu pai, que partiu no
meio desta escrita. A ele que sempre me incentivou a ter coragem de estudar.

“Eu sei, ndo é sempre que a gente encontra alguém, que faca bem e nos leve
desse temporal, o amor € maior que tudo, do que todos, até a dor se vai, quando o
olhar é natural’. E com essa musica do Duca Leindecker que eu agradeco a El8, o
meu amor, que tantas e tantas vezes foi 0 meu amparo, que segurou a minha mao
guando eu mais precisei, que foi quem embarcou comigo na dificil missdo que é
partilhar a vida, os sonhos, as teorias e que teve a paciéncia de diariamente me olhar
nos olhos e dizer que ia ficar tudo bem. A vocé eu agradeco por todo amor que houver
nessa vida, por todo o cuidado e por toda leveza dos dias.

Agradeco a Univille e a CAPES pela bolsa, que viabilizou esta pesquisa e a
minha estada no programa de Doutorado em Patrimdénio Cultural e Sociedade.
Agradeco aos professores do programa por todo o acolhimento, carinho,
compreensao e dedicagao. “O seu olhar melhorou o meu”. Aprendi com eles muito
mais que as disciplinas puderam me proporcionar. Gratiddo aos professores por
mostrarem o que ha de melhor em cada um.

A minha orientadora prof.2 Luana Gusso que durante esse processo de escrita
fez varias intervencdes, me mostrando o caminho e me ensinando coisas que vou
carregar para todo o resto dos meus dias. Obrigada por toda a ternura, cuidado,
parceria e serenidade. E por todos aqueles dias que achei que nao iria mais conseguir
vocé estar aqui. Obrigada pelos almogos, por ter apresentado o Rodrigo, por partilhar
momentos da vida pessoal e profissional.

Aos professores Roberta e Euler meus crushes intelectuais desde o mestrado.
A fala mansa e o olhar cuidadoso e generoso de vocés com este trabalho fez tomar

forma, deu caminhos e rumos que talvez nem eu mesma esperava.



A prof.2 Manuelina Duarte Candido que me acompanha e é uma inspiracdo
museoldgica desde 0s meus primeiros suspiros com o campo da Museologia. A
prof.2 Ana Carolina Gelmini que trouxe reflexdes de suma importancia para pensar
0S caminhos que essa pesquisa pode tomar e pela sua generolisade em

compartilhar um olhar museolégico inquietante.

A prof.2 Nadja de Carvalho Lamas que iniciou esse processo de orientacdo e
me acompanhou desde o mestrado até a metade desse processo de construcdo da
tese. Eu sou grata pelos ensinamentos que vocé me proporcionou e por tudo que
construimos e argumentamos. Seu olhar foi importante para esse trabalho e para a
minha carreira frente ao Museu de Arte de Joinville.

A Juliana e a Denisia, minhas manas de doutorado, da maior turma de todos
0s tempos. A gente segurou tanta coisa né, uma pandemia, as aulas online, o deboche
EaD, os sofrimentos e angustias da pesquisa, das aulas, sem vocés para partilharem
esse periodo eu néo teria chegado até aqui.

Quero deixar um agradecimento a duas amigas que fazem parte da minha vida
desde o jardim de infancia e o ensino fundamental, a Naiara e a Bruna Mabel. Vocés
que me aturam desde sempre, que ja me viram chorar, rir, reprovar e desde sempre
estdo por perto simplesmente pela pura arte do encontro de vida. Vocés sdo pessoas
gue eu tenho um carinho de irmandade.

Em especial quero agradecer a Evelise, pois sabemos o que passamos desde
o0 mestrado. Obrigada pela amizade e a cumplicidade de saber que sempre
poderiamos contar uma com a outra para dar forcas nos momentos mais dificeis dessa
caminhada.

A0s meus amigos que sempre souberam que “limite quem tem € municipio”, a
gente ndo tem. Ao Ramon, Valdirene, lara, Xerla, Luiz Fernando e Silvana, vocés
s@0 as minhas pessoas em caso de incéndio. E com vocés que eu tenho a plena
certeza de que vou chorar e chorar de rir.

Ao meu irmdo Jean, que tantas vezes fez janta, almogo, sagu e que claro,
trouxe o Antonio para partilhar a vida e me fazer acreditar em um mundo melhor.

O meu irmao de alma, Henry que até por telepatia sabe o que estou pensando
e sentindo, que nunca nos falte a poesia para os dias.

Aos meus pais posticos Ingrid e Carlos e ao meu outro irméao de alma Dudu,
vocés sao 0 que hoje representa meu laco familiar, sGo meus pais, sdo meu suporte
emocional e os meus conselheiros.

A Tayna e o Alexandre, mais que amigos, vizinhos, de café de domingo, de

projetos, de planos na piscina e de aventuras. Vocés sao um ganho enorme em



nossas vidas.

E claro, eu ndo poderia esquecer de maneira alguma a eles que todos os dias
me aguentam, me dao bronca, gargalham, compartilham ideias, deboches, pirulitos,
estalinhos, sustos, sonhos e o desejo de um café bom. Meus queridos companheiros
de jornada diaria no MAJ, a Nadia, Debora, Helena, Tati (Popa), Sueli, Adriano e
Pedro. Cada um de vocés trazem um olhar diferente para os meus dias e tornam os
processos burocraticos mais leves.

E a todos os corpos que diariamente fazem a revolucédo da carne. O corpo
“ndo € uma coisa, nem uma ideia, mas o que faz existir uma coisa e uma ideia para
nos. O corpo é essa espiral, essa circulacdo, esse enlacamento, a dobra de meu

interior e de meu exterior, entre o mundo e eu, a visibilidade e a opacidade.” (Uno,

2012, p. 54)



E achei que esta historia s6 caberia no impossivel.

Mas néo, ela cabe aqui também.

(Barros, 2001, p. 31)



RESUMO

A presente pesquisa visa propor um processo de musealizacdo que possibilite
abranger corpos em movimento em contrapartida a um modelo estético e tradicional
de museu. Nesse sentido, pensar a museobiografia como um ponto de partida para
esse processo de musealizagdo. Uma experimentagdo de corpos que performam,
gue dancam e que continuam a habitar mesmo quando se deparam com a finitude.
Pensar a instituicdo museu ap6s uma pandemia que ceifou vidas, que nos fez
experimentar a vida de uma outra forma. Para tanto, sigo as pistas da histéria do
Museu de Arte de Joinville para compreender como € possivel experimentar esse
corpo em movimento dentro de uma instituicdo de arte. A tese segue um percurso
metodoldgico que envolve o levantamento bibliografico, tendo na bricolagem o
meétodo na qual aborda a partir das multiplas leituras de mundo para compreender
como se constroem as representacdes atribuidas a qualquer pratica cultural. A tese
contribui para 0 campo museoldgico e artistico, trazendo para a discussdo o
deslocamento do sentido objeto, do sentido do fazer museal. Neste entendimento,
ao tecer reflexdes em torno do corpo como uma possibilidade de musealizacéo, abre-
se a possibilidade do museu extramuros se integrar com o ser, com as dimensoes

do narrar, do gesto, da expressao, das histoérias e subjetividades presentes no corpo.

Palavras-chave: Patrimonio Cultural; Museobiografia; Performance; Museologia;
Corpo.



ABSTRACT

This research aims to propose a process of musealization that makes it possible to
encompass bodies in movement as opposed to a static and traditional museum
model. In this sense, museobiography is thought of as a starting point for this process
of musealization. An experimentation with bodies that perform, that dance and that
continue to inhabit even when faced with finitude. Thinking about the museum
institution after a pandemic that took lives, which made us experience life in a different
way. To this end, | follow the history of the Joinville Museum of Art to understand how
it is possible to experience this body in movement within an art institution. The thesis
follows a methodological path that involves a bibliographical survey, with bricolage
as the method in which it approaches multiple readings of the world to understand
how the representations attributed to any cultural practice are constructed. The thesis
contributes to the field of museology and art, bringing to the discussion the
displacement of the meaning of the object from the meaning of museum-making. In
this understanding, by reflecting on the body as a possibility for musealization, it
opens up the possibility of the extramural museum integrating with being, with the
dimensions of narration, gesture, expression, stories and subjectivities present in the
body.

Keywords: Cultural Heritage; Museobiography; Performance; Museology; Body.



RESUMEN

Esta investigacion pretende proponer un proceso de musealizacion que permita
abarcar los cuerpos en movimiento frente a un modelo de museo estético y tradicional.
En este sentido, pensamos en la museobiografia como punto de partida para este
proceso de musealizacion. Una experimentacion con cuerpos que actian, que danzan
y que siguen habitando incluso frente a la finitud. Pensar la institucion museistica
después de una pandemia que ha segado vidas y nos ha hecho experimentar la vida
de otra manera. Para ello, sigo la historia del Museo de Arte de Joinville para entender
coémo es posible experimentar este cuerpo en movimiento dentro de una institucion
artistica. La tesis sigue un camino metodologico que involucra un relevamiento
bibliogréafico, con el bricolaje como método en el que aborda mudltiples lecturas del
mundo para comprender como se construyen las representaciones atribuidas a
cualquier practica cultural. La tesis contribuye al campo museoldgico y artistico,
trayendo a la discusion el desplazamiento del significado del objeto del significado de la
musealizacion. En este entendimiento, reflexionar sobre el cuerpo como posibilidad de
musealizacion abre la posibilidad de que el museo extramuros se integre con el ser,
con las dimensiones de narracién, gesto, expresion, historias y subjetividades
presentes en el cuerpo.

Palabras clave: Patrimonio Cultural; Museobiografia; Performance; Museologia;
Cuerpo.



SUMARIO

1 INTRODUCAO: UM ARQUIVO DE MEMORIAS: UMA CONCHA SENDO

ATRAVESSADAPOR PALAVRAS ..ottt 12
1.1 DANCANDO OS SENTIMENTOS INTERNOS: UMA TRAJETORIA PESSOAL
.................................................................................................................................. 12
1.2 AQUILO QUE ME ATRAVESSA: A INTRODUCAO METODOLOGICA............. 22
2 A CASA DAS AUSENCIAS: A COVID-19 ..ot 36
2.1 PARA ALEM DE UMA GENEALOGIA DE MUSEU.......c.ccooeoiiieeeeeeeee e 54
3 O PODER E A IMPERMANENCIA .......oootit ettt 86
3.1 SABER DA MUSEOLOGIA .......coiteiieieeeeseee ettt s 89
3.2 OS PROCESSOS MUSEOLOGICOS DE NAO SE NASCER OBJETO E SIM
TORNA-SE ..ottt ettt ettt ettt et e et e et e et et et e st et et e e e et n e 92
4 O MUSEU EM CAMADAS — MUSEU DE ARTE DE JOINVILLE ........ccccvcovevennnne. 106
4.1 A PRIMEIRA CAMADA — DO SCHLOESSCHEN AO MUSEU...........ccccovvaee. 107
4.3 SEGUNDA CAMADA- A CRIACAO DO MAJ .....ooviviieeeeeeeeeeeeee e 114
4.4 O CORPO EM MOVIMENTO: O MUSEU DE ARTE DE JOINVILLE COMO
EIXO PROPAGADOR ..ottt ettt 129
5 CONSIDERAGCOES FINAIS. ..ottt et 143
REFERENCIAS ... .ottt en et en et n et e 146
F N =0 1T 153
ANEXO A - LIVRO MAJ ..ottt 154
ANEXO B - COMISSAO ACERVO ...ttt 155
ANEXO C - DOCUMENTO UNESCO........ociiiitieieeeeeeeeee e 165

ANEXO D - TABELA COM AS PERFORMANCES ... 168






12

1 INTRODUCAO: UM ARQUIVO DE MEMORIAS: UMA CONCHA SENDO
ATRAVESSADAPOR PALAVRAS

1.1 Dancando os sentimentos internos: uma trajetéria pessoal

A escrita de uma tese talvez se paregca como o préprio desenvolvimento do
corpo. A cada momento se perfaz um movimento de busca por palavras e gestos. E
foras estes que nos Ultimos anos me atravessaram.

Foi assim que esta tese surgiu, entre outas questdes, da minha corporalidade,
pois a minha corporalidade, musedloga pesquisadora e uma pesquisadora museologa
gue vive e danga com Seu COrpo e a outros corpos vivos ou hdo em meio aos objetos
e formas de museus. Dos meus anseios e incomodos, das minhas anotacdes e
investigacdes, surgiram alguns das problematicas que iremos abordar neste texto.

Mas antes desta escrita comecar, quero convidar a vocé que esta lendo este
trabalho a seguir algumas instru¢des que vao ocorrer durante o processo de leitura,
estamos falando de um corpo, de sensac¢des, de sonhos, de sentidos e sentimentos.
Para isso separe fones de ouvido (ou ndo), papéis, canetas e comece junto comigo

esse processo. A “Instrucdo N°01” é apontar seu celular e fazer o escaneamento do

S il

QR Code!.

Este processo foi ainda mais intenso durante o periodo da pandémica da Covid-
19. Em um momento que senti meu corpo aprisionado, passei a refletir sobre como o
isolamento social fez com que o corpo se tornasse o papel central numa disputa de
soliddo e telas. O contato se deu por meio de videochamadas, o cotidiano foi
reinventado e o lugar da caminhada como uma préatica de bem-estar, torna-se entéao

um aprisionamento da carne.

1 Caso vocé nao consiga fazer o escaneamento do QR Code, clique neste link:
https://open.spotify.com/playlist/6WnYevHacfFMNvVOUK5A02s?si=4381d454e6eb4e35



https://open.spotify.com/playlist/6WnYevHacfFMNv0uK5AO2s?si=4381d454e6eb4e35
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Pois bem, o processo de viver em isolamento social foi algo extenuante para
comecar a me questionar os rumos e caminhos que a tese iria tomar, se realmente
era essa a pesquisa que eu gostaria de realizar, de que maneira eu iria conseguir
tornar um corpo um arquivo de mem©éria impalpavel a ponto ser musealizado.

Ou seja, 0 movimento esteve presente desde o projeto inicial da tese, desde o
momento em que fiz todo o processo de selecdo para ingressar no doutorado. E hoje
€ perceptivel o quanto o meio pode impactar na forma que as pesquisas vao se
moldando. Até chegar neste tema em que busco ndo sO estressar 0 campo
museologico, bem como fazer uma aproximagdo com outras areas de conhecimento
como as artes visuais, a danca, a psicologia e historia foi um caminho que precisou
de tempo.

Talvez o mais importante deles, o tempo de maturagéo de uma pesquisa e para
isso, foram erros, acertos, conversas, crises de ansiedade, olhar para a rua deserta,
assistir jornais, ler noticias que diariamente nos assustavam e ao fim disso tentar
diariamente ndo sucumbir.

As formas para driblar tudo isso foram buscar alternativas online para
preencher lacunas e ndo entrar em um processo depressivo, e um caminho foi estudar
com a coredgrafa Marta Soares. E entdo, o que era para ser um curso de Histéria da
Danca: Processos de Subjetivacdo na Danca Moderna e P6s-Moderna, tornou-se uma
provocacao ao ponto de rever a minha propria pesquisa e voltar para algo que vivia
em minha memoaria afetiva: a danca contemporanea.

E nesse mapa de afetos, a danca Butoh entra em meu radar de pesquisa a
ponto de me fazer refletir sobre o corpo em movimento e toda a filosofia que envolvia
pensar esse corpo oriental. Segundo Peyerl e Lamas (2021), “o Butoh (bu = danca;
toh = passo) € também conhecida como Ankoku Butd, ou danca das trevas. Trata-se
da danca do corpo que se atravessa por palavras, por memaorias e por suas
profundezas” (p. 93).

Ou seja, a danca Butoh surge rompendo com todas as tradicdes existentes nas
dancas japonesas N6 ou Kabuki; no Butoh ndo havia uma coreografia definida, os
processos coreograficos eram experimentais. Os temas que permeavam as criacdes
eram autobiograficos, e claramente para uma sociedade oriental nas quais as
tradicbes sdo respeitadas, 0s temas que O cOrpo expressava permeavam a
homossexualidade, a violéncia, a vida e a morte.

O dualismo no Butoh é algo que tangencia a carne, o tudo e o nada, é o que
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Peyerl e Lamas (2021) citam como “o vazio e o preenchido, é uma transitoriedade de
corpo e arte” (p. 93). E em suma uma busca no intimo, nas profundezas do ser e nas
cicatrizes internas para trazer as referéncias desse corpo, para torna-se tudo e nada,
para poder se esvaziar e voltar a ser atravessado pelas palavras que preenchem.

Ao pensar nesse corpo, nessa revolucdo da carne € que me aproxima de um
marco tedrico importante desta pesquisa, Antonin Artaud (1896-1948). E ele que vai
trazer o conceito de Corpo Sem Orgéos (1983) que vai estressar um novo olhar para o
corpo.

E nessas voltas e buscas, teorizei sobre as possibilidades desse corpo rebelde
ser um arquivo e ser musealizado. Portanto, foi a danca Butoh e todos os seus
dualismos que me fizeram pensar nessa tese. Nesta concha sendo atravessada por
palavras. Foi o que Artaud (1983) vai trazer na obra “Para acabar com o juizo de
Deus”, onde ele fala que “0 homem escolheu o infimo dentro, quando ele poderia ter
escolhido o infimo fora” (p. 153). As palavras ditas e a ndo-ditas, esse dualismo entre
0 que sdo palavras e pensamentos para alguém que tem ansiedade pode ser
aterrorizante, o que é transformar-se em uma concha e ficar recolhida enquanto o
mundo ao seu entorno te pressiona.

E durante desta escrita, a pesquisa e eu tivemos momentos de afastamento,
de distancia, em que nada parecia conexo e tudo que era posto em papel ou em tela
ndo fazia nenhum sentido. A escrita de uma tese € o momento maior de um
pesquisador, € aqui que colocamos muito de nossa trajetéria académica, € onde
acreditamos que essas palavras que sempre nos permeiam tornam- se algo.

Perceber que essa pesquisa tem um cunho autobiografico que segundo Delory-
Moberger (2016),

se diferencia de outras correntes de pesquisa por ela introduzir a
dimensdo do tempo, e mais especificamente a temporalidade
biografica em sua abordagem dos processos de construcao individual.
O ser humano faz a experiéncia de si mesmo e do mundo em um
tempo que ele relaciona com sua prépria existéncia. (p.136)

E esta relacdo veio desde a escolha do tema que ja era latente desde a
graduacdo em Museologia e passou anos sendo estressado no ambito profissional.
Compreender como um corpo poderia ser musealizado € algo que me faz esgarcar
0S processos museoldgicos. Uma performance ndo pode acabar somente em
registros. A danca pode entrar em espacos expograficos. As manifestacdes dos

povos originarios e as religides de matrizes africanas, onde estdo dentro do museu?
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O caminho que percorri como museéloga pesquisadora ou pesquisadora

museodloga me fazem a todo momento durante esta escrita pensar no deslocamento,
€ o que Kiffer (2022) vai abordar sobre o caminho que “é desse modo, aquilo que
desloca as bases do corpo e do pensamento, retirando o assento onde nos alojamos
desde muito, e exigindo uma experiéncia do desfazer-se ou do sair de si mesmo” (p.
9).

E a busca inicial de como que eu, uma museotloga e uma conservadora de
acervos poderia lidar com a conservagao de obras como os “Parangolés” de Hélio
Oiticica (1964-1979) que foram feitas para serem usadas, para serem sentidas e
tocadas? Como que eu poderia mudar esse estado? Foi necessario experienciar,
vestir um Parangolé na 102 Bienal do Mercosul em Porto Alegre (2015), quando os
mediadores da bienal, no ultimo dia de exposicdo ativaram a performance. Quem
estava visitando o Memorial do Rio Grande do Sul poderia pegar um tecido e sair em
cortejo pelas ruas do centro de Porto Alegre até as margens do Rio Guaiba onde
localiza-se 0 Gas6metro, e la ao final do cortejo depositar os tecidos entorno da obra
Tropicalia (1969) de Hélio Oiticica.

Figura 1 — Parangolé: Bienal do Mercosul - Porto Alegre, 2015

Fonte: Arquivo Pessoal.
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Essa sensacdo de poder adentrar ao Gasdmetro utilizando instrumentos
musicais, pedacos de tecidos e cantando, foi uma experiéncia que até hoje me traz
uma sensacao corporal de liberdade. O que Hélio Oiticica tentou fazer em 1965 ao
trazer para a exposi¢cao Opinido 65 no MAM (Museu de Arte Moderna) do Rio de
Janeiro, foi exatamente essa necessidade de desinibicdo intelectual, o exercicio
experimental de liberdade que Mario Pedrosa (1900-1981) iria tensionar nos
processos curatoriais, essa necessidade de uma livre expressao.

Em 1976, Mario Pedrosa prop6s a criacdo do Museu das Origens, que reuniria
os acervos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 0 Museu de Imagens do
Inconsciente e o Museu do indio. No entanto, a proposta n&o foi debatida devido a
varios obstaculos, incluindo questdes ideoldgicas relacionadas aos Anos de Chumbo
da ditadura militar vividos pelo Brasil naquela época.

A sugestao surgiu apos um incéndio destruir o Museu de Arte Moderna no Rio
de Janeiro que, segundo Oliveira (2021, p. 96) "muito bem localizado num dos
extremos do Aterro do Flamengo, contava com um prédio magnifico projetado pelo
arquiteto carioca, nascido em Paris, Affonso Eduardo Reidy. Entretanto, depois do
lamentavel incéndio ocorrido em 1978”, em meio a uma crise sem precedentes, ao
invés de seguir a tendéncia dos grandes centros e investir em projetos vanguardistas
apoiados pela elite local, Pedrosa optou por uma abordagem diferente. Ele decidiu
concentrar-se nos locais, identidades e elementos que contribuem para uma
identidade plural, repleta de referéncias ao conturbado processo nacional de

formacao.
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Figura 2 — Parangolés: Hélio Oiticica - Opinido 65, MAM — RJ
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Fonte: Projeto Hélio Oiticica. Disponivel em: https://projetoho.com.br/pt/obras/parangoles/.

E € neste ponto de liberdade que me pergunto sobre os preciosismos do campo
museoldgico. Um campo que estd constantemente em revisdo e ampliagdo nao
deveria ser estanque, penso eu. Penso que é necessario repensar a missao das
instituicdes, criar planos museoldgicos, repensar o que € museu, 0 que é ser museu
e mesmo assim ainda seguimos reproduzindo e discutindo praticas museoldgicas
pautadas no eurocentrismo.

Claramente o0s arquivos, pesquisas, jornais e revistas de 1965 trazem inGmeras
referéncias e informacdes sobre os Parangolés. Cabe destacar que o Parangolé é
uma capa que, com textos, fotos e cores torna-se uma obra-acao-multissensorial, que
necessita exclusivamente do corpo para torna-se algo. Para Crandal (2008, p. 147)
“o trabalho de arte, ndo é uma coisa separada, transforma-se em algo no qual a
pessoa imerge: um ciclo de participacdo no qual o observador e observado,
espectador e usuario, sdo emaranhados em padrdes circulatérios modificados”. Usar
um parangolé é transmutar. E trazer a consciéncia do corpo no ambiente e toda ag&o

ganha uma nova significacao.


https://projetoho.com.br/pt/obras/parangoles/
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Hélio Oiticica abre essa possibilidade de desmembramento. Ele esgarca e tece
novos fios onde o expectador pode tornar-se obra mesmo que por alguns instantes. E
0 museu como instituicdo de poder € capaz de tolher o corpo em movimento.

Assim, a partir da pergunta que moveu esta pesquisa “o0 corpo em movimento
no museu contribuiria para propor novas questdes sobre o fazer museoldgico?” é que

penso nos papeis da instituicdo museoldgica e do museodlogo como um detentor de
poder. Um poder que n&o nos é suscitado. E um poder que nos € cobrado e investido.

Tudo isso faz parte de um ciclo de métodos, de procedimentos que somos
automatizados. S&o os procedimentos eurocéntricos do fazer museal. Os
procedimentos sacralizantes que nos fazem engessar o nosso modo de pensar. E isso

fez parte da minha trajetéria até chegar ao mestrado e, também, da minha historia
como ser. Desde o primeiro momento que eu entrei em um museu e fui bombardeada
por informacBes como: “Nao toque nas obras”, “ndo mexa”, “nao coma”, “nao faca
barulho”, “ndo tire fotos com flash”, “nao ultrapasse a linha”.

N&o passar da linha, foi aqui que tudo comecou. Compreender 0S processos
museoldgicos como processos integrados, porém em dados momentos se da como
um limitante de préaticas contemporaneas de salvaguarda. A no¢ao preservacionista
na qual tudo pode ser musealizado e preservado para a eternidade ndo abre
precedentes para pensar uma Museologia do agora, de um tempo presente. A
pandemia da Covid-19 nos provou que 0S museus sdo mais do que espacos
essenciais, sdo primordiais para pensar também na finitude.

Um museu em que 0S corpos estdo sempre presentes como objetos, muitas
vezes sacralizados, mas quando vivos sdo sempre tolhidos de sua experiéncia de
viver. No museu ndo ha lugar para se viver em plenitude, ndo como pude experienciar
ao vestir um Parangolé. Nao se pode ser corpo em plenitude. Apenas, durante muito
tempo, ser um expectador conduzido.

E é nesse ponto que eu parto para iniciar uma narrativa. E claro, que comecar
a me narrar € algo dificil. Porque, quando a gente se narra, as vezes precisamos ir as
profundezas da memoria, do corpo e de tantas outras coisas.

Narrar meu corpo e me colocar na escrita desta tese, me faz pensar em
“corpoacao”, um corpo que traz marcas no movimento, no modo de pensar, no peso
que é marca latente e que tantas vezes fez esse corpo ser encarcerado. Em muitos
momentos 0 meu corpo foi algo limitante, ndo me sentia confortavel de fazer

determinados movimentos com medo de machucar outras pessoas. E isso me faz
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suscitar Sennett (2003) em “Carne e Pedra”, onde pensar o corpo em movimento e o
meu corpo como forma de se libertar. Era preciso me descobrir e entender como

deveria ser

um invento dessa ordem nao era facil, em que pese as profundas
diferengas sociais impressas no modo de vestir, na gesticulacdo, nos
aromas e nos movimentos, de algum modo o "cidaddo" tinha que se
parecer com todos, que deveriam reconhecer-se na sua imagem.
(Sennett, 2003, p. 237)

Afinal, o sobrepeso e a obesidade me seguem desde a adolescéncia. Esse
corpo gordo que sofre com o preconceito de existir, com as chacotas de um Ensino
Médio hostil repleto de todos aqueles tabus que fazem qualquer adolescente crescer
se tornando um adulto depressivo e cheio de medos, ao ponto de optar por ficar
isolado sem nem sair de casa.

Mesmo com todas as dificuldades, em meio a uma adolescéncia na qual eu era
atleta e com uma vida regrada, ainda assim meu corpo néo reagia como o desejado
por todos. Seguir dangando por um bom tempo foi a melhor escolha. Aprendi coisas
que revisei agora, durante a pandemia, através das aulas da Marta Soares. Tentando
estabelecer os fios que tecem essa tese e buscando na minha histéria de vida os
pontos que se cruzam, percebo que o corpo em movimento enquanto bailarina teve
uma pausa quando comecei a faculdade.

Em 2007 inicio minha vida profissional, a qual escolhi me dedicar a algo e onde
me aproximei: a Museologia e a ciéncia da conservagéo de acervos. Desta escolha
para ca muitas pessoas passaram pela minha formacédo, mas nao posso deixar de
citar aqui a professora Manuelina Duarte Candido. Foi ela que me trouxe pela primeira
vez o contato com a Museologia.

Desta primeira oficina no evento “Cidade Revelada” realizado em lItajai em
2007, quando os primeiros passos foram dados, o mundo da Museologia se
transformou para mim. Toda aquela magica de estar nesse espaco tdo lindo que é o
museu, até romper com tudo aquilo que foi sendo construido desde a graduagcéo em
Museologia, a especializacéo até chegar no mestrado, foi um caminho longo. Durante
a graduacao, as teorias museoldgicas nos parecem uma valsa. Minha graduacéo foi
concomitante ao periodo que trabalhei o Museu Histoérico de Itajai, 0 que tornou tudo
muito mais leve. Digo isso, pois afinal, eu tinha um laboratério em minhas maos, eu

tinha um museu para experienciar e usar como modelo, diferente da maioria dos meus
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colegas. Uma turma que iniciou com 40 alunos e terminou com apenas 7. Conhecer
cada colecao, cada objeto, cada setor, tudo isso se deu a oportunidade de estagio,
aquilo que fez aflorar a minha paixao profissional, aquilo que fez meu olho brilhar.
ApoOs esse periodo chegou 0 momento de me tornar auxiliar de restauracao,
com uma profissional que veio da Alemanha e que tinha outras realidades para me
apresentar, além da pratica do oficio. Durante um ano trabalhamos diretamente com
o restauro de duas obras do artista itajaiense Dide Brandao. Conheci muito mais do
que sua técnica, sua poética e trajetoria. Tudo isso me levou a tornar Dide Brandao
meu objeto de pesquisa durante a escrita do meu Trabalho de Concluséo de Curso.
Escrever sobre Dide Branddo me rendeu, e até hoje rende, perguntas que me
inquietam e que de alguma maneira me fizeram chegar até aqui, ao tracar uma linha
de pesquisa que busca vestigios de artistas por meio dos arquivos. Ja escrevi sobre

essa trajetoria e posso dizer que

o0 arquivo de artista oferece inumeras possibilidades de mobilizagéo e
articulag&o poética e propicia atravessamentos temporais, no fazer que
impulsionou oato de arquivar e na caracteristica pela multiplicidade de
caminhos que os artistas acionam para narrar suas poéticas. (Peyerl,
2019, p. 78)

Pesquisar arquivo foi sempre um tema que me perseguiu. E no arquivo de
artista que eles vao estabelecendo relacbes com o seu proprio testemunho de
experiéncias de vida vao narrando ndo sO a criacdo de um trabalho, mas a sua
autobiografia e a sua constru¢do como sujeito artista. Assim, ocorre uma transposi¢ao
e O artista se torna o arquivista de si, envolve-se em uma escrita autobiografica e
estabelece uma relacéo de cumplicidade com os documentos gerados.

Na especializacéo, em 2014, eu escrevi sobre o arquivo do artista Egidio Rocci.
Um querido amigo que tive o prazer de conhecer e o apelidei de escafandrista urbano.
Egidio buscava nos restos da cidade e nas feiras de méveis a junc¢do entre elementos
para criar uma obra.

Ja no mestrado, em 2018, foi 0 momento de me repensar quanto profissional,
de me questionar, de me tensionar e claro, de abrir 0 olhar para o campo do patriménio
cultural. E foi neste ponto de virada que me pego pensando sobre as instituicoes
museologicas, que em dado periodo deixam de ser experimentais e passam a ter um
significavel carater preservacionista.

E sobre este ponto que escolho me aprofundar, durante o doutorado e que
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percebo me reaproximando do campo museolégico envolta a discussdes tao latentes
na contemporaneidade. E recente pensarmos em museus como espagos que sempre
se nortearam por modelos eurocéntricos revisitados para dar destague as nossas
raizes suleantes. Contudo, estes espacos ainda ndo possuem forca necesséria para
dar essa virada continental. E & exatamente sobre este ponto que me proponho a
refletir sobre os processos de musealizacdo. Em um mundo em que fomos assolados
por uma pandemia, na qual fomos obrigados a nos isolar, pensar o campo
museoldgico € urgente. Precisamos rever a colonizacdo dos corpos e a maneira
como encaramos eles postos no ambiente.

Deste modo analisando como a danca e a performance foram sendo integradas
na categoria de artes visuais e compreendendo que a danca contemporanea e a
performance nao se enquadram dentro das tradicionalidades ou do campo folclérico,
e que poderiam de alguma maneira serem mais facilmente classificadas e integradas
dentro do escopo museoldgico e patrimonial.

Quando falamos em corpo em movimento, estamos falando de um
deslocamento da discussao sobre objeto museoldgico e pratica museoldgica. Saimos
da discusséo tradicional e da dependéncia de uma materialidade e partimos para uma
percepc¢do da cotidianidade, do fluxo da vida, o que Certeau (1990) vai abordar em
sua obra “A invencdo do cotidiano”. Estamos longe de pensar que cotidiano é
repeticéo, ele vai desenrolando com as pessoas. E esse emaranhado de atividades
entrecruzadas. E essa bricolagem. E transformacéo e ndo de repeticao.

E séo nessas praticas de entrecruzamento, de fluxos ndo combinatorios que a
vida se desenvolve e que o corpo em movimento pode ser museobiografado. Quando
um bailarino, performer, artista - ou qual desdobramento que a arte venha tomar e que
seja incorporado nos canones da Historia da Arte - possa tornar-se objeto, € neste
interim que mapeamos as fung¢des “e agdes no mundo, entendidas, finalmente de
modo inseparavel e a partir de seus modos de organizagéo.” (Greiner, 2005, p.19)

E nesta subversdo da estética tradicional de corpo e museu que retorno a
minha pergunta motriz: O corpo em movimento N0 museu contribuiria para propor
novas questées sobre o fazer museologico?

Investigar o corpo é também entrar em campos filosoéficos, subjetivos, € prestar
atencao no entre, no lugar onde nos relacionamos, os locais e 0 modus como corpo e

obras de arte em exposi¢do convivem, o que para Wilson e Ardui (2020, p. 13) “no
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espaco asséptico do museu podem parecer incompativeis em um primeiro momento.
Com protocolos e regras de visitacao, que geralmente incluem néo tocar nos trabalhos
e circular em siléncio pelas galerias”.

O ser nunca € separado do ambiente no qual vive e claramente o corpo em
movimento no museu subverte a ordem tradicional onde cada individuo é um feixe. O
corpo em movimento como um objeto museobiografado é pratica, ndo tem poder mas

tem lugar no outro, séo as praticas inventadas e produzidas no fazer.

1.2 Aquilo que me atravessa: a introdugao metodologica

Dance, dance, dance.
Faca como Isadora
Que ficou na histéria
]Por dangar como bem
quisesse...

Rita Lee, 1975.

A presente tese visa propor um processo de musealizacdo que possibilite
abranger corpos em movimento, em contrapartida a um modelo estético e tradicional
de museu. Nesse sentido, pensando a museobiografia como um ponto de partida para
esse processo de musealiza¢do. Para dar inicio aos pormenores desta escrita, cabe
ressaltar que esta pesquisa de tese esta vinculada ao Programa de P6s-Graduacédo
em Patriménio Cultural e Sociedade, da Universidade da Regido de Joinville —Univille,
na linha de pesquisa Patriménio, Ambiente e Desenvolvimento Sustentavel, do curso
de Doutorado em Patriménio Cultural e Sociedade. A pesquisa esta articulada ao
Grupo de Pesquisa Patrimonio Cultural, Direito, Desenvolvimento elnovacéo - Pode.

Comecar a delimitar um tema, buscar referéncias, metodologias € sempre um
desdobramento. Assim, a escrita de uma tese, de um trabalho, &€ sempre
ancorada em processos. Sejam eles de experimentacdo, sejam eles teoricos ou até
mesmo pautadas em insights.

As palavras nos tomam e 0s enigmas nos permeiam em qualquer lugar, a
qualquer hora, ndo existe um tempo demarcado. Ainda mais quando a proposicao
de pensar a musealizagdo do corpo como ponto central € desconsiderar o ponto de
vista linear e normativo de formas, elementos e figuragdo em suporte bidimensional.
Ou seja, escrever sobre o0 corpo, primeiro a matéria crua, aquilo que ainda néao é

traduzivel comeca a moldar-se e vai pressionando para novas questoes.
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Esse é o processo deste trabalho. Uma experimentacdo de corpos que
performam, que dancam e que continuam a habitar mesmo quando se deparam com
a finitude. Esse é o momento de esgarcar as teorias museoldgicas, de tensionar o
pensar museu apds uma pandemia que ceifou vidas e que nos fez experimentar a
vida de uma outra forma. Nesse momento Unico, quando o0 mundo jamais imaginava
passar por uma pandemia, quando o acesso a todas tecnologias e farmacos nos
deixaram refém de algo que ndo sabiamos o que era.

E inegociavel que o ano de 2020 sera lembrado por todos perante os impactos
que a pandemia da Covid-19 causou na vida das pessoas, 0 modo como nos
relacionamos com 0S N0SS0s corpos durante esse periodo e com o limiar da vida. Na
qgual nos gquestionamos perante 0s automatismos e repeticdes cotidianas nas quais
0S movimentos nos foram limitados aos espacos internos da habitacéo.

As visitagdes nos museus eram de forma digital. Tour de 360° em salas
expositivas, lives de contetdos, aulas abertas, videoartes, atividades educativas a
serem desenvolvidas em casa, reunides com equipes, enfim, vivemos um momento
completamente virtual. E neste momento analisar o corpo em movimento e o0 modo
que eu faco quando aperto um parafuso ou mexo em uma calculadora é uma
tentativa de compreender o corpo durante a construcao deste trabalho, como o corpo
se comporta atravessando aquilo que esta programado para fazer, afinal o corpo &
performado todos os dias.

Do que vocé que se veste quando sai de casa? Todos os dias eu me visto de
Musedloga e inicio 0s meus automatismos e para compreender iSso, precisei iniciar
um caderno de campo para entender como € possivel que o corpo em movimento
seja passivel de musealizacdo, e quais sdo 0s corpos que estdo nesses locais e
nesses eventos que foram marcos para a arte brasileira e mundial.

Deste modo € que surge o capitulo 2 - “A Casa das Auséncias: A Covid-19”, no
qual faco umaleitura do momento no qual vivemos durante a pandemia. Para isso,
trago como marcosreferenciais Greiner (2005) que além de referenciar esse capitulo
vai tangenciar as discussdes de corpo durante toda a pesquisa. Para compreender
de uma maneira filosofica o cenario pandémico aciono Westphal (2021), que traz
discussfes pertinentes para pensar vida, morte e a precariedade humana.

Foi ap6s a pandemia, em 2022 que a definicAo sobre o que € museu foi
revisitada e publicada pelo ICOM (Conselho Internacional de Museus), bem como o

Relatorio de Impacto da Pandemia do IberMuseus, no qual os museus como
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instituicBes dialdgicas e com uma funcao social, durante a pandemia cumpriram seu
papel social com ideias inovadoras e se reinventando em meio as incertezas e
habitudes do vazio.

Neste trabalho de experimentar musealizar o corpo em movimento, a busca
do vazio € um tema que me € muito caro, é algo que percorre a minha poética
fotografica. Essa habitacdo de vazio, a personificacdo do vago. Durante a pandemia,
varios museus foram fechados. Os corpos vivos foram afastados diante de uma
ameacga iminente a vida. Sobraram somente 0S corpos estaticos, em meio a
esculturas, pinturas ou registros. Seu lugar consagrado nas sombras, sem o olhar
vivente que os significassem.

Mas alguns museus resistiram, se reinventaram, se tornaram casas de abrigo
da vida. Esse € o caso do Museu da Republica (RJ), que se tornou um posto
avancado de vacinagcdo, em parceria com a Secretaria Municipal de Saude e a

Fiocruz:

Figura 3 — Vacinagdo, Museu da Republica

Fonte: https://prefeitura.rio/noticias/covid-19-veja-o-movimento-da-vacinacao-no-museu-da-
republica-para-pessoas-de-82-anos/._



https://prefeitura.rio/noticias/covid-19-veja-o-movimento-da-vacinacao-no-museu-da-republica-para-pessoas-de-82-anos/
https://prefeitura.rio/noticias/covid-19-veja-o-movimento-da-vacinacao-no-museu-da-republica-para-pessoas-de-82-anos/
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A ideologizacdo do processo de vacinacdo pelo governo federal
transformou o tema em arena de disputa politica. Em vez de conciliar
a populacdo e apoiar a vacinacdo, o governo federal polarizou e
combateu a vacinacao. Assim, a deciséo de transformar o Museu da
Republica em posto de vacinagdo também envolvia riscos politicos.
Por isso mesmo, no dia de inicio da vacinacdo no museu houve
tensdo no eixo museal Brasilia-Rio. (Chagas; Goncgalves; Vassalo,
2022, p. 30).

Na pandemia, ficou claro que um museu deve ser também local de pensamento
e atividade dedicado a protecao, preservacao e sustento da vida. Isso trouxe a tona
o papel social dos museus e incentivou a revisdo de um debate antigo. E assim a
deciséo de tornar-se um museu como ponto de vacinacao, trouxe uma repercussao
nacional e internacional. Vale ressaltar que o Museu da Republica se manteve como
posto de vacinacdo, iniciado em 25 de fevereiro de 2021 tendo apenas uma pausa
entre novembro de 2021 e janeiro de 2022, e finalizando seus atendimentos em 08
de setembro de 2022.

Figura 4 - Fila de Vacinagdo no Museu do Catete (RJ)

Fonte: https://prefeitura.rio/noticias/covid-19-veja-o-movimento-da-vacinacao-no-museu-da-
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republica-para-pessoas-de-82-anos/.

Durante a pandemia além do Museu da Republica, outros museus sociais
tiveram acdes que impactaram diretamente na sua comunidade, segundo o
levantamento realizado pelo museodlogo Mario Chagas (2022, p. 27) “o Museu da
Maré, o Museu Casa Bumba Meu Boi Raizes do Gericing, o Museu Vivo de S&o Bento,
0 Museu das Remocdes e o Museu de Favela, por exemplo, se mantiveram abertos,
articulados, trabalhando e atendendo as demandas das comunidades locais”.

Os museus contemporaneos sédo adaptaveis a seu contexto e a sua realidade.
Estdo em movimento continuamente. O corpo que adentra a0 museu pede uma
resposta breve, & curioso, tem novos olhares, é interativo. Ndo cabe mais nas
instituicdes um corpo somente estatico e sem vida. E necessario pensar numa
Museologia do tempo presente, tendo em vista que trabalhamos em instituices que
olham para o passado e |4 seguem, o que nos torna escafandristas do tempo e que
em mergulhos longos e profundos no passado se fazem prontos para encontrar algo
e levar até o futuro. Nao nos preocupamos com o aqui e agora. O hoje que se torna
ontem é uma construcdo temporal imprescindivel para pensar em novos processos
museoldgicos.

Durante a pandemia nés mudamos a forma como nos relacionamos com o
NOSSO Corpo, com a nossa vida e claramente tivemos marcas que ficaram para sempre
na nossa memoria. A rua silenciou, as aguas de Veneza ficaram limpidas, o ar de Sdo
Paulo ficou mais leve, novos oficios foram criados, todos se voltaram para dentro,
guando o mundo nos empurrava para fora o tempo todo. A pandemia nos trouxe um
olhar para o tempo de forma crucial, o campo da arte, da cultura e do patrimbénio
cultural tiveram que se reinventar.

Essa pesquisa nasceu durante esses dias tdo intensos de pandemia em que
as aulas do doutorado foram de forma remota e minha turma foi ter maior contato
fisico efetivo somente em 2023. N6s nos apoiamos de forma mutua e virtual por 3
anos, e as nossas pesquisas que dependiam de coletas de dados, de visitas in loco
foram sendo repensadas, foram tomando outros caminhos.

E possivel que a aproximacdo com o tema desta pesquisa venha sendo
construido h& anos. Seja ele nos escritos, seja ele no movimento, seja ele no dia a dia
do fazer museal, mas de alguma maneira sempre € perceptivel.

Ja em “Para além de uma genealogia de museu”, item 2.1, traco uma breve
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histéria dos museus a partir do corpo em movimento. A perspectiva genealdgica que
traco parte de algo que transcende a histéria da criacdo do museu, a relacdo que o
corpo construiu durante periodos importantes da historia dos museus e da arte.

Sendo assim, a genealogia presume uma hierarquia e uma escala de valores e
o critério de avaliacdo para Nietzsche (2006), € a vida, afinal é a vida que valora e nés
estabelecemos esses critérios quando a vida se torna fonte de valor. E o ponto de
partida para essa genealogia € contrapor com o estatico, a vinda do coracéo de D.
Pedro | e toda a politica envolvida para trazer essa fagulha de corpo morto para o
Brasil. Ao perceber a importancia de um coracgéo (6rgdo) como um projeto politico me
pego refletindo sobre a maneira como 0 corpo se apresenta nos museus.

Um museu que expde um coracdo como simbolo da patria é a antitese, o
anticlimax de um museu que se torna um centro de vacinacao durante a pandemia.
Um celebra o corpo estético, os herbis adormecidos de uma nagédo mortificada. Em
outro a luta pela vida em movimento, dos corpos transformando o museu em um lugar
de plena cidadania.

Quando escrevemos sobre 0 corpo ja estamos em experimentacdo. Logo, ndo
h& como distanciar o corpo em movimento da instituicdo museolégica, 0 modo de
pensar, de sentir, de ser portar e analisar as palavras e o jeito que elas sdo colocadas
€ uma anarquia. Nos percebemos ativando algo e claramente quando esse
tensionamento se aproxima do campo museal e inevitavel ndo quebrar a moldura.

Nesta genealogia é claro perceber a auséncia da presenca feminina na
construcdo patrimonial e museoldgica. E perceptivel como a Semana de Arte Moderna
de 1922 traz marcas importantes para a cultura brasileira ao mesmo tempo que nega
0 corpo em movimento. Tudo isso é uma moldura que se pauta em tradicbes, onde
até mesmo a imaterialidade é pautada em leis de tombamento de modo tradicional,
no qual a arte, a danca e tudo que se move na contemporaneidade n&o mais cabe. E
preciso quebrar as molduras dos conceitos que definem o que € museu.

O capitulo 4 - “O museu em camadas — Museu de Arte de Joinville”, vai nascer
da experiéncia diaria, do campo profissional e claramente chave importante para que
essa pesquisa chegasse ao tema da musealizagdo do corpo em movimento, foram
alguns movimentos em trés anos para que ela tivesse a maturidade metodoldgica e
tedrica. No meio deste caminho assumi a coordenacao de dois museus de arte, 0
Museu de Arte de Joinville e o Museu Casa Fritz Alt, ambos museus tém uma
visibilidade nao sé para o Estado de Santa Catarina bem como para o Brasil.
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E é neste contexto que a pesquisa toma outra forma, quando assumo a
coordenacao do Museu de Arte de Joinville (MAJ), que é criado em um periodo no
qual a Nova Museologia e Mesa Redonda de Santiago do Chile (1972) estéo
reconfigurando o cendrio museal. E isso se reflete na prépria criagdo do museu que
traz em seus documentos constitucionais os parametros da Unesco.

Na construcdo textual deste capitulo, traco através de documentos de criacao
do museu desde 1969 até 2022 quando o museu € reaberto ao publico depois de
guase 4 anos sem visitagdo. Nestes documentos, nos quais encontramos assinaturas
de pessoas que desejavam um lugar de salvaguarda da arte na cidade de Joinville,
temos vestigios concretos - alguns seguem como anexos da tese, outros ndo ha
nenhum vestigio de quem o0s escreveu - além disto, busco analisar neste capitulo
como o corpo em movimento adentra no Museu de Arte de Joinville.

E importante salientar que Joinville é conhecida por ser a capital nacional da
danca e por projetar artistas para o cenario nacional de arte contemporanea. Neste
capitulo, o levantamento arquivistico e bibliografico da instituicdo me permitiram fazer
uma escrita fluida e trazer informacdes para remontar as muitas camadas que
permeiam a criagdo da instituicao.

Para pensar nesse novo processo museolégico, abrindo a possibilidade de
pensar 0 corpo em movimento como passivel de musealizagéo, é preciso estressar 0
objeto que esta estatico, ndo obstante disso é necessario que compreendamos a
importancia do corpo. Por isso o item 4.4 “O corpo em movimento: o Museu de Arte
de Joinville como eixo propagador” tem o intuito de refletir sobre o que € o corpo, quais
as aproximac6es com o campo da Museologia e quais sdo os afastamentos. E o que
Greiner (2005) vai abordar no seu livro “ O corpo”, quando escreve sobre o

deslocamento da discussao

tradicional por ndo apostar na compartimentacdo do critério de
disciplinas isoladas, nem em supostas classificacfes definitivas do
corpo. No caso, a ideia é mapear possiveis anatomias corporais, suas
respectivas funcdes e acdes no mundo, entendidas, finalmente, de
modo inseparavele a partir de seus modos de organizacéo. (Greiner,
2005, p. 19)

Na musealizacdo do corpo ndo é somente a anatomia que abordo e sim acdes
no mundo, o corpo como um processo. Neste capitulo o referencial tedrico € pautado

em Greiner (2005), nas pistas do corpo, na criagdo das imagens e como 0 corpo pode
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tronar-se um objeto. E para isso suscito Artaud (1983) “Para acabar com o juizo de
Deus”, que vai permear nao somente o capitulo 4 desta tese, bem como todo o
referencial tedrico desta pesquisa, nesta obra Artaud (1983), explicita aspectos de um
julgamento da vida. A ficgédo existente em torno de um Deus que exerce o papel de
juiz, que julga a vida.

Neste trabalho além de refletir as questdes do corpo, Artaud (1983) também é
acionado para pensar a danca, a performance, 0s corpos em movimento dentro do
espaco museoldgico. E neste texto que € elucidado o conceito de corpo sem 6rgéos,
“‘quando tiverem conseguido um corpo sem orgaos, entao o terao libertado dos seus
automatismos e devolvido sua verdadeira liberdade” (Artaud, 1983, p. 161-162). E a
fragmentacao do sentir, onde os 6rgaos séo todos segmentacdes que fazem com que
0 ser experimente a natureza a maneira particular de como nosso corpo tem acesso
ao mundo (sentidos).

E €& aqui que trago a discussdo desse conceito no qual intitulo de
museobiografia, um conceito que perpassa a musealizagc&o e cria um sentido para o
corpo em movimento dentro do espaco expositivo. Afinal estamos falando de algo vivo
e nao estatico, um processo que eu vivi no MAJ, algo que ainda ndo esta pronto, € um
processo de experimentacao de algo vivo.

Se 0s objetos de alguma maneira também morrem, por que ndo nos damos o
direito de nos tornarmos finitos? E preciso incorporar e confrontar os limites da
representacdo e de todos os problemas que a arte e a cultura enunciam. No capitulo
04- Quebrando a Moldura é onde lanco o olhar para o0 método de musealizacédo
do corpo em movimento, me pautando em “Waldisa RuUssio Camargo Guarnieri:
textos e contextos de uma trajetdria profissional”, € analisar a trajetoria da
Museologia e da teoria museologica, compreendendo que a musealizacdo é um
processo além da materializacdo do objeto. Precisamos pensar numa Museologia
do agora. Vivemos de processos gque pensam no registro do passado e com a
perspectiva do futuro, porém nunca analisamos e pensamos numa Museologia
presente. Segundo Russio, como citado por Bruno (2010) “nesse corpo etéreo e
guase abstrato que, na realidade, anima os residuos materiais do passado, vivifica
os testemunhos do presente e questiona a contribuicdo para o futuro. (p. 121)” é
necessario pensar numa Museologia do agora,
pautada na finitude, no corpo que se finda no instante que o artista morre.

“O poder e a impermanéncia”, é abordado no capitulo 3. O ser humano é
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sempre levado a escolher, a ser livre, e a liberdade reside em escolher. A escolha
também € um modo de expressar o poder, e 0s acervos de um museu Sdo0 sempre
permeados pela escolha. O poder é poténcia e ndo é a toa que essas palavras
caminham juntas, o poder é forca e conquista, e 0 museu como um espaco livre e
democrético € um espaco de poder.

Precisamos sempre prestar atencdo no “entre”, no qual as pessoas se
localizam, tem sempre alguém, um nomus que tem algo a dizer, que coloca a norma.
Afinal, € no processo que escolhemos o que musealizamos, € aqui que escolhemos
0 que preservar, somos nds que criamos as narrativas de uma instituicdo e que
definimos o que é ou ndo acervo.

Deste modo, foi preciso refletir acerca do objeto museolégico e do nosso
arquivo corporeo, que € essencialmente um objeto museolégico, e envolve aspectos
publicos: a sua visibilidade para terceiros e o processo deliberado sobre a selecéo do
gue serd incorporado ou ndo como parte do acervo de um museu. Dessa maneira, é
valido questionar o nivel de consciéncia que temos acerca do contetdo guardado no
arquivo fisico de um artista ou bailarino, o corpobra, a forma como € disposto e o
guanto é compartilhado com o publico em momentos de performance.

Esse trabalho é totalmente experimental, documental, bibliogréafico e biografico.
Nele, hd pontos cegos dos métodos trazendo uma visdo empirica de mudltiplas
escolhas e operacdes que nunca param de ser enunciadas. Esta escrita € como o
corpo se assim posso dizer, ela vai e volta, ttm momentos que tensiona o organismo,
que busca aproximar o movimento e a distanciar-se dele. E uma escrita que iniciou
pelo caminho contrario, precisou primeiro o corpo sentir para depois tornar forma. Foi
necessario quebrar a moldura que envolvia, romper fluxos estaques e dar forca e
poténcia as palavras que nasciam.

Essa fantéstica busca por um novo corpo museolégico e pela experimentagéo
de um corpo que em 2020 deixa de habitar o espa¢o museoldgico dado uma pandemia
gue afetou o mundo e nos trouxe um mar de reflexdes. Mesmo assim, as instituicoes
que se baseiam no tripé museoldgico, poucas se constituem como excecdes, ao trazer
para dentro de seu espaco expografico alguma intervencgdo artistica que aborde o
corpo em movimento. Ainda ha um tabu quando se pensa no corpo inserido e dialégico
com a exposicgao.

A abordagem desta pesquisa € tedrica, n0 que tange propor repensar 0S

processos museoldgicos, em especial o processo de musealizacdo que é um dos
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processos estruturantes quando pensamos em formar colecdes, formar exposigcoes e
processos museograficos. Inserir o corpo em movimento é algo novo e desafiador
para as instituicbes de arte hoje no Brasil.

Assim, o percurso metodologico desta pesquisa envolve o levantamento
bibliografico, para isso Matias-Pereira (2010, p. 72) aponta que a pesquisa
bibliografica “quando elaborada a partir de material ja publicado, constituido
principalmente de livros, artigos de periédicos e atualmente com material
disponibilizado na Internet”. Para isto, utilizaremos como base de dados, os livros,
artigos, periodicos e jornais disponiveis em bases de dados online.

A busca de referéncias e bibliografias a respeito do tema musealizacdo do
corpo em movimento, tem como metodologia empregada o estado da arte, no qual a
definicdo para o termo Estado da Arte, segundo Romanowiski e Ens (2006) resulta de
uma traducéo literal do Inglés, state of the art, no qual tem por objetivo realizar
levantamentos/mapeamentos do que se conhece e se tem produzido acerca de
determinado assunto, a partir de pesquisas realizadas em uma determinada area, cujo
enfoque mais preciso, o estado da arte permite apontar nas pesquisas as possiveis
lacunas existentes no campo.

A possibilidade de acesso em bases de dados e,

0s usos destas tecnologias implicaram no surgimento de diversas
ferramentas desenvolvidas para auxiliar o processo de
armazenamento, preservacdo, indexacdo e difusdo do
conhecimento, proporcionando melhor e maior visibilidade, além de
amplo acesso as producdes cientificas de determinadas instituicdes
e/ou organizacbes que se preocupam em gerir e divulgar suas
publicacbes, resultados eandamento de pesquisas. (Souza, 2017, p.
8)

Com o0 acesso a base de dados se tornou mais simples o processo de
indexacdo e cruzamento de informagbes. Assim, as fontes definidas para a
elaboracdo dessa revisdo bibliografica foram os artigos em periodicos cientificos,
dissertacOes, teses, atas de congressos, livros e resumos.

Entdo, este trabalho teve como método em questdo seguir 0s seguintes
passos: a busca das producbes nas bases de dados — Google Académico e
Periodicos CAPES. Na sistematizacdo das informacgdes foi utilizado os itens ja
disponibilizados pelas bases de dados Google Académico e Portal de Periédicos

CAPES. Basicamente foram selecionadas produg¢des escritas em portugués, inglés,
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francés e espanhol. A busca booleana se deu utilizando o termo AND para a
combinacéo das palavras-chave. As palavras-chaves utilizadas na pesquisa foram:
musealizacdo; musealizacdo do corpo em movimento, no Periddicos Capes as datas
de busca eram de (1962- 2021).

De um modo geral na plataforma Peridodicos Capes os resultantes das
palavras chaves musealiza¢do do corpo em movimento, na lingua inglesa, francesa
e espanhola, ndo obteve trabalhos que abordem essa combinagéo de palavras.
Entretanto quando é feita uma busca com palavra-chave musealiza¢do, encontra-se
128 trabalhos, sendo esses, subdivididos conforme grafico 1 nas seguintes
categorias, artigos (115), tese (6), recursos textuais (3), atas de congresso (2),
resenhas (1), livros (1). Ja as palavras chaves de busca foram musealizacao do corpo
em movimento, o total de trabalhos resultantes sédo de 4.770 vestigios, entretanto
nenhumdesses vestigios correspondem literalmente as palavras-chave.

Ha um total de 51 trabalhos que se aproximam da tematica da musealizacao,
gue abordam temas referentes a musealizacdo do corpo e corpo em movimento.
Sendo divididos nas seguintes categorias, artigos (28), tese (2), dissertacéo (8), livros
(8), anais (2), revistas (2), TCC (2).

As leituras dos resumos e dos principais referenciais tedricos dos trabalhos
puderam colaborar para um melhor direcionamento da tese, em especial ao eixo
principal que € a musealizacdo e o corpo em movimento. Além disso nessa
estruturacdo de dados optamos em adotar uma abordagem qualitativa exploratéria
gue tem como intuito analisar os processos de musealizacdo, considerando o corpo
em movimento como uma poténcia poética.

A pesquisa tem carater interdisciplinar entendendo que os temas abordados
para a musealizacdo do corpo em movimento permeiam a psicanalise, arte,
patrimdénio e memodria. Também tem como intuito contribuir para o campo
museologico e artistico, trazendo para a discussdo o deslocamento do sentido
objeto, do sentido do fazer museal.

Neste entendimento, ao tecer reflexdbes em torno do corpo como uma
possibilidade de musealizagcéo, abre-se a possibilidade do museu extramuros se
integrar com o ser, com as dimensdes do narrar, do gesto, da expressao, das historias
e subjetividades presentes no corpo.

A metodologia além de ser uma abordagem qualitativa bibliografica ainda esta

pautada na bricolagem, na qual aborda a partir das multiplas leituras de mundo para
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compreender como se constroem as representacées atribuidas a qualquer pratica
cultural.
Segundo Lippi e Neira (2012, p. 610)

Oriundo do francés, o termo bricolage significa um trabalho manual
feito de improviso e que aproveita materiais diferentes. Na
apropriacdo realizada por Lévi-Strauss (1976), o conceito de
bricolagem foi definido como um método de expressao através da
selecdo e sintese de componentes selecionados de uma cultura.
Por sua vez, relendo o trabalho do antropdlogo, Derrida (1971)
ressignificou o termo no ambito da teoria literaria, adotando-o como
sinbnimo de colagem de textos numa dada obra. Finalmente, De
Certeau (1994) utilizou a nogédo de bricolagem para representar a
unido de varios elementos culturais que resultam em algo novo.

Optar por uma metodologia bricolada inspirada em uma analise cultural, a fim
de explorar o fazer artistico como parte integrante de uma pesquisa cientifica,
complementar a uma reflexdo tedrica, a construgcdo da pesquisa traz formas
discursivas e instrucfes propostas como pratica investigativa.

A metodologia bricolada € como o corpo, que reconhece as particularidades,

ou seja, hdo ha metodologia que é universalmente aplicavel e correta, h4 métodos
que respondem a demandas especificas. Os Estudos Culturais sé&o o ponto de partida
da metodologia bricolada, afinal a busca por se desvincular das praticas de poder,
para Santos (2017, p. 82) “a bricolagem metodolégica representa um desafio ativo
de encontrar ou criar ferramentas capazes de conectar disciplinas e conhecimentos.”

Esta metodologia é o que mais se aproxima dos objetivos desta pesquisa que
visa problematizar as formas como o corpo € inserido dentro de um espaco
museoldgico e nos faz pensar o papel dos museus que tem como responsabilidade
a salvaguarda e comunicacdo de colecdes que com artefatos tangiveis, trazendo
assim o corpo como um acervo de memoarias corporificadas e dialégicas.

Para compreender melhor os processos, toda a tese € permeada por imagens,
que séo ativadas para trazer a discussao do tema, em especial no capitulo 4 quando
traco a percepcao do corpo em movimento dentro do espaco do Museu de Arte de
Joinville. Portanto, além da musica e dos registros arquivisticos, a iconografia &
utilizada como um recorte pertencente a essa pesquisa.

E nessa falha, nesse espaco de escape que é possivel tecer o fio de Ariadne?,

2 Conforme mitologia grega o fio de Ariadne seria o guia que conduziria a uma nova Creta,
ndo mais governada pelo rei Mino. Logo, o fio de Ariadne seria uma metafora para retratar a
consciéncia humana.
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ao propor o corpo em movimento como ato passivel de musealizagdo. O corpo em
movimento € pensado, nesta pesquisa, como um suporte de musealizacdo, como
um local onde ficam salvaguardadas as memoarias. Tratar 0 corpo como um arquivo
vivo desafia as premissas dos arquivos mais tradicionais e ao buscar trazé-lo para
um espaco museal € algo ainda mais provocante ao entender que o corpo pode
tornar-se um objeto.

As micropercepcdes do campo da criagdo abrem um processo de
escarificagdo do encontro da vida com a turbuléncia da criacdo, o que é fundamental
para estabelecer um dialogo do corpo em movimento do dancarino ou performer
dentro do espaco museoldégico.

Deste modo, nesta pesquisa busco entender que € necessario expandir o
campo do patrimoénio e, em especial, 0 campo museal para um dialogo além da
materialidade do objeto, entendendo que o corpo do dancarino/performer em

movimento pode se tornar passivel de ser musealizado.
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2 A CASA DAS AUSENCIAS: A COVID- 19

“Eu ndo concebo nenhuma obra separada da vida”
(Artaud, 2006, p. 207)

A pandemia da Covid-19 pode ser considerada um marco para a historia dos
museus contemporaneos pois implicou, no geral, em acdes e reflexdes sobre seu
tradicional papel social como um espaco de preservar, comunicar e pesquisar.
Museus que ja deveriam transcender a perspectiva de contemplacdo para
estabelecerem com populacdo uma relacédo de pertencimento e de reconhecimento.
E ndo para menos. Tais discussdes ja emergiram no contexto dos anos 1970,
consagradas na Declaracdo de Santiago de 1972, em um contexto social em que
Ameérica Latina sofria com regimes de excecdo. Para o campo museologico,
estabeleceu-se a importancia do museu como uma instituicao participativa para suas
comunidades, em que poderia mediar tensdes e abrir espaco para o dialogo social e
cultural. Nesse sentido, a Declaracdo de Santiago jogou uma luz nas instituicbes
museologicas focando no papel do museu em seu territorio. Passados 50 anos deste
marco referencial, o campo museolégico segue se revendo e se (re)definindo.

Em 2019, foi a vez da Conferéncia do ICOM (International Council of
Museums) em Kyoto, reunindo aproximadamente 4.500 profissionais de museus de
115 paises, onde foi discutido a necessidade de atualizacéo da definicdo de museus,
afinal, trata-se de uma instituicdo polifbnica em constante dialogo critico e
democratizante.

O museu-instituicdo tem como seu escopo social contribuir para a dignidade
humana ampliando o entendimento de mundo. Um museu que busca democratizar
0 proprio museu propondo uma abrangéncia muito maior das tipologias e abrindo
espaco a Iimportante discussdo do que €é a instituicho museoldgica na
contemporaneidade.

E neste sentido, caminhou a primeira proposicdo do ICOM de 2019, que

versou.

Os museus sdo espacos democratizantes, inclusivos e polifénicos
que atuam para o dialogo critico sobre os passados e os futuros.
Reconhecendo e abordando os conflitos e desafios do presente,
mantém artefatos e espécimes de forma confidvel para a sociedade,
salvaguardam memorias diversas para as geracdes futuras e
garantem a igualdade de direitos e a igualdade de acesso ao
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patrimdnio para todos os povos. Os museus nao tém fins lucrativos.
S&o participativos e transparentes, e trabalham em parceria ativa
com e para as diversas comunidades, a fim de colecionar, preservar,
investigar, interpretar, expor, e ampliar as compreensées do mundo,
com o propdsito de contribuir para a dignidade humana e a justica
social, a equidade mundial e o bem-estar planetério. (ICOM, 2020,

s.p.)

Contudo, a tal perspectiva ndo prosperou. Em 2020 o ICOM langou uma
consulta publica como parte da metodologia para a nova definicdo de museu. Com
a constituicdo de um novo grupo de trabalho e uma metodologia baseada em 4
rodadas de consultas, divididas em 11 etapas, com duracdo de 18 meses, de
dezembro de 2020 a maio de 2022, o ICOM Brasil desenvolveu um formulario online.
Essa foi a primeira ferramenta para uma consulta ampla de membros e ndo-membros

gue atuem na area museal. A nova definicdo passou a ser:

Um museu é uma instituicAo permanente, sem fins lucrativos, ao
servi¢co da sociedade, que pesquisa, coleciona, conserva, interpreta
e expbe o patrimonio material e imaterial. Os museus, abertos ao
publico, acessiveis e inclusivos, fomentam a diversidade e a
sustentabilidade. Os museus funcionam e comunicam ética,
profissionalmente e, com a participacdo das comunidades,
proporcionam experiéncias diversas para educagao, fruicao, reflexao
e partilha de conhecimento. (ICOM, 2022, s.p.)

Assim, mesmo o ICOM propondo um processo que aparenta ser democratico,
a definicdo homologada em Praga em 2022 n&o contempla a totalidade do fazer e
ser museu, pois 0 conceito anunciado ainda esta marcado pela tradicionalidade
peculiar do campo museoldgico.

Discutir o papel social de um museu € entender a importancia das
comunidades dentro dos processos de musealizacdo, € trazer uma
representatividade seja ela de género, racial ou cultural. E imprescindivel
democratizar a instituicdo museu. Estamos inseridos em um contexto global, na qual
temas urgentes precisam ser debatidos, grupos precisam ser reconhecidos e
magquiar mais uma vez a proposicdo de museu e ndo contemplar discussdes
importantes dentro do tema € abrir ainda mais espagco para o conservadorismo.
Vivemos num mundo em que o radicalismo e a intolerancia seja ela religiosa, politica

ou social estd ganhando forma.
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Em nosso pais, a cultura e o campo museal viveu tempos dificeis nos ultimos
anos. E alguns tipos de museus sao impactados diretamente tendo em vista modelos
mais ou menos democraticos de estados. Nessa linha, o espaco museoldgico
sempre pode promover o debate, a pluralidade e a diversidade, o que

conservadorismo/fascismo que se instaurou no pais nos rende o siléncio e censura.

As memodrias precisam ser negociadas a todo momento em tempos de
excecao, parte delas tornam-se clandestinas, o0 museu cada vez mais passa a ser
um projeto de poder. Um projeto de poder e gléria na qual € necessario evidenciar
um discurso falho, e com um centro vazio, € uma discussao que Agamben em “Reino
e Gldria: Uma geneaolgia teoldgica da economia e do governo” (2015) nos traz, onde
gléria é o preenchimento do vazio. Ou seja, como tal deve ser mantida em vista do
gue é essencial.

Esta definicdo de museu nos faz refletir acerca do papel da instituicdo museu
na sociedade, a sua funcdo social, o seu servico, que tem como fim garantir que
todos de alguma maneira sintam-se representados dentro deste que é um simbolo
de poder. Mesmo com todas as dificuldades que o campo museal enfrenta
diariamente, em especial que envolvem além dos desafios de gestdo e legislacao,
h& sempre um grande problema que tangencia todas as instituicbes museais, que
sdo os desafios econ6micos, a falta de recursos e patrocinios que mantém a
sustentabilidade da instituicdo tem sido um agravante nesses Ultimos anos.

Individuos que nado sao capacitados estao a frente de instituicdes de memoria,
realizam o apagamento de histérias e memarias, trazem uma obscuridade a essa
onda de &dio e intolerancia que anualmente vem crescendo e tomando for¢a. Sendo
assim, muitas instituicbes ndo conseguem mais atuar como espacgos acolhedores,
de luta e resisténcia que proporcionam espaco e destaque as minorias.

O campo museal como um campo de poder em meio a uma pandemia de
propor¢cées mundiais abre-se para a discutir o que € museu, no mesmo momento na
gual negociamos viver, tentando driblar a morte em meio a um caos instaurado é
uma tarefa um tanto ardua.

O papel dos museus foi ganhando e perdendo fungbes de acordo com o
periodo e a sociedade na qual estdo inseridos. Por carregarem uma trajetoria
simbdlica de poder, é que essas instituicbes chegaram ao século XXl com uma
funcao social. No entanto, o campo museal no ano de 2020 sofreu grande impacto
dado a pandemia da Covid-19, repensar o papel do museu em meio a uma pandemia
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gue ceifou equipes inteiras de instituicdes € algo imprescindivel.

Pensar o museu em meio ao desconhecido, quando a humanidade foi
totalmente surpreendida por uma pandemia € um tanto desafiador. Quando nos
deparamos com o flagelo humano, aquele que compromete a carne, que nos expoe
e que traz a miséria. A pandemia da Covid-19 entrou para a historia, em meio a uma
sociedade que detém acesso a informacdo de forma instantdnea, a tecnologia
aplicada a saude, tudo isso em meio a um mundo que 0 sucesso em algoritmos
sejam eles da genética humana ou das redes sociais fazem todo o sentido, tivemos
gue negociar com a morte.

Em meio a esse mundo em que o sucesso € o ideal, tivemos que lidar com
questdes que nos sdo tao caras, a morte e a finitude. Ninguém esta preparado para
perder, como nos traz Westphal (2021, p. 743) como enuncia que “o projeto de um
mundo sem males e da esperanca de uma vida longa, prometido pela alta tecnologia
“desfeito ao sermos lembrados pela pandemia de que a vida humana é determinada
pela precariedade”. Uma precariedade que assolou e até hoje, dois anos depois
ainda assola uma sociedade na qual abriu-se uma chaga nas desigualdades sociais.
Afinal, como refletem Gusso e Gusso (2021), a pandemia de Covid-19
mostrou-se gravissima e desafiando nossos modelos de entendimento, de
comunicacédo e de relacdo com as pessoas e com o direito, sem falar, as politicas

publicas; e seu rapido avanco confronta diariamente

[...] as tristes imagens de sujeitos em soffimento em leitos
hospitalares e dos corpos sem vida enterrados em valas coletivas
com os milhares de sujeitos em isolamento: alguns por op¢ao néo
saem de casa, outros saem de casa para sobreviver, alguns sequer
tem casa, outros saem de casa por opgdo, por negacao. (Gusso;
Gusso, 2021, p. 61)

E foi uma situacéo tao intensa que provavelmente leve muitas décadas para
gue possamos avaliar os impactos politicos, econdémicos, culturais, sensoriais,
juridicos, pedagdgicos, enfim, as transforma¢des operadas sobre a vida e a morte
humanas. Por isso, a arte pode ser considerada uma forma tdo especial de sentir
neste momento. Uma forma de reconciliar, de expressar e, também, de transgredir.

Uma das principais acbes do periodo da pandemia foi a adogéo por parte
dos governos de protocolos sanitarios em um estado constante de alerta e medo que
nos fez repensar o limiar social. A pandemia s6 escancarou um mundo que ja vivia
em flagelo e calamidade, os refugiados, as guerras no Oriente Médio tudo isso

abriu
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espaco para um mundo na qual precisavamos parar e nos recolhermos. A miséria
humana perante a guerra e ao cotidiano fadado a sobrevivéncia, passou a negociar
com a morte, buscar referéncias que dessem significado a vida, diante de uma crise
sanitaria mundial, 0 que nos restava era incerteza, medo e a busca por algo que nos
trouxesse uma fé. As relacdes de poder quando falamos nhum ambito de nacao foram
todas postas a prova, a pandemia igualou todos, ndo teve um sequer pais que nao
sofreu com as consequéncias.

Tivemos que lidar com o tabu da morte, buscar conforto em meio a um clima
pesado que pairava no mundo. O culto aos mortos durante o 4pice da pandemia teve
gue ser ressignificado, buscamos algo para amenizar esse periodo de dor, o luto foi
vivido de maneira intensa por todos. Os ritos de preparacédo para a morte tiveram
gue ser atropelados, valas comuns tiveram que ser abertas em cidades mais
populosas e com alto indice de mortes diarias, 0s servicos de funeraria ndo tiveram
condi¢cBes de realizar os ritos e 0s que conseguiram que ocorresse, eram velorios
curtos, sem aproximacao, sem toques e com caixdes lacrados.

A morte do outro nos foi dolorosa e escancarou a proximidade com a finitude,
por meio do prenuncio da nossa propria morte. Por aqui, tivemos que lidar com o luto
e a negligéncia com os corpos. E durante o periodo de isolamento social o corpo foi
uma das “valvulas de escape” e de resisténcia. O corpo marcado é o corpo também
de protesto.

O artista Nuno Ramos juntamente com o Teatro da Vertigem em agosto de
2020, ativaram a performance “Marcha Ré”, na qual 100 veiculos andaram de

marcha ré em plena Avenida Paulista.

Figura 5 - Carreata em marcha a ré da Avenida Paulista a Rua da Consolagéo
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Fonte: Jornal O Globo. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/performance-de-
carreata-em-marcha-re-na-avenida-paulista-sera-vista-na-bienal-de-berlim-24572018.

A carreata que ocupou a Avenida Paulista emitia uma sinfonia incomum, nao
eram buzinas e nem musicas, mas sim 0 som que o0s respiradores utilizados nas
unidades de tratamento da Covid-19 emitiam. Segundo o artista Nuno Ramos (2020)
“No Brasil, a gente esta assistindo a uma marcha triunfal da violéncia e do descaso
[com o coronavirus], acho que o que propomos com a performance € uma pequena
reversao dessa energia” (2020, online).

A performance impactou diretamente no coracdo da cidade, pois parou a
Avenida Paulista e ecoou pelas vias o0 som dos respiradores. A performance foi
intensa suscitando diferentes emog¢des em meio ao caos instaurado dentro de uma
sociedade que estava anestesiada e estarrecida com todo o genocidio que acontecia
no pais.

E é neste contexto social que parte o desafio de pensar o museu. A discussao
deste tema que para a classe museoldgica é tdo estruturante, traz implicacdes
politicas num ambito internacional. O que € museu? Quem define o que € museu?

Experimentar ser museu hoje, € uma discussao estruturante, que tem implicacdes


https://oglobo.globo.com/cultura/performance-de-carreata-em-marcha-re-na-avenida-paulista-sera-vista-na-bienal-de-berlim-24572018
https://oglobo.globo.com/cultura/performance-de-carreata-em-marcha-re-na-avenida-paulista-sera-vista-na-bienal-de-berlim-24572018

42

politicas em dimensao internacional. Experimentar ser museu passa pela tecnologia
social que é capaz de transpor conteudos, 0 museu se torna a casa, torna-se o corpo,
torna-se um espaco hibridizado com novas percepcgoes.

Ao perceber que o corpo vivo, pulsante e em movimento muitas vezes nao
cabe dentro das definicbes de museu ou 0s processos museoldgicos e
museograficos existentes no Brasil, pois as instituicdes tém como intuito fim apenas
promover a comunicagao e quica cumprem o seu papel de salvaguarda, pois poucos
S80 0S museus que cumprem com eximio primor oS processos de pesquisa,
salvaguarda e comunicacdo. Mesmo assim, dentre as instituicdes que se baseiam
no tripé museoldgico, poucas se constituem como excec¢les, ao trazer para dentro
de seu espacgo expografico alguma intervencdo artistica que aborde o corpo em
movimento. Ainda hd um tabu quando se pensa no corpo inserido e dialégico com a
exposicao.

Ao refletir sobre as infinitas possibilidades de musealizacdo, e ao tensionar a
instituicdo “museu”, langando uma luz nas reflexdes a respeito do corpo, ou 0 corpo
como um museu, € um trajeto desafiador a ser enfrentado. O “tornar-se algo” e
“tornar-se nada” € uma transitoriedade, € um dualismo, é o processo de escarificacdo
no mais intimo do seu ser, nas suas cicatrizes internas, € quando damos corpo a
nossa poética ou a nossa escrita. Esse € 0 momento que deixamos a soliddo dos
pensamentos e passamos a narrar, que buscamos desindexar, sendo que o corpo é
composto por 6rgaos, por 0Ssos, por um sistema nervoso e funcionando como um
grande arquivo vivo.

Durante o periodo de maturacdo de uma escrita sobre o corpo devemos
sempre lembrar que estamos falando de vivéncias corpéreas, nas quais ao analisar
um corpo, ele ndo estd desassociado do que estd em seu entorno, ele € agdo no
mundo. Como nos traz Greiner (2005, p. 17) “o préprio exercicio de teorizar também
€ uma experiéncia corpOrea, uma vez que conceituamos com 0 sistema sensoério
motor e ndo apenas com o cérebro”.

Ou seja, a teoria, 0 pensar corpo, é a reflexdo de um acumulo, de inimeras
experiéncias vividas, afinal o corpo é acdo. E neste espaco do “entre” que nos
relacionamos com a vida e com o corpo. Para o fildsofo japonés Watsuiji, € essa rede
de relagbes que promove a humanidade, o homem nunca esta desassociado do
ambiente na qual ele vive e ocupa. O corpo e 0 ambiente sdo ativados a todo

momento, a informacé&o que chega ao corpo e é internalizado ndo chega imune, ela
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€ recebida e transformada em memoéria. Para Artaud (1983), nossos 0rgaos sao a
maneira particular do nosso corpo ter acesso ao mundo, 0S 0Orgaos Ssao
segmentacdes que fazem com que consigamos experimentar a natureza.

O modo como algo € tocado ou experimentado € unico, ninguém mais é capaz
de ter a mesma experiéncia, as experimentacdes humanas sdo multiplas, parciais e
fluidas. O ser museu é complexo, perpassa pela multiplicidade de sons, de falas, de
narrativas, funciona no harmonioso didlogo entre memdria, tempo, espaco e
diversidade.

Esse corpo, que busco estressar dentro de um ambiente museoldgico,
confronta com um universo carregado de processos, leis, conceitos e significancias
existentes em torno dessa aura mistica e contemplativa que o museu carrega. A
sensacao de tornar-se museu e de corporificar a musealizacdo € também passear
pela habitude, € dialogar em uma linha ténue entre o ser, o estar e 0
autoconhecimento.

Na imagem abaixo a obra Deslocamentos de Marta Soares que foi realizada
no octégono da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo em 2017, é um primeiro ensaio
para pensar na musealizacdo do corpo em movimento, esse corpo que cria figuras
hibridas, sem classificacdo que simultaneamente, podem vir a ser homem e mulher,
vivo e morto, é esse corpo liberto de juizo, € nesse transito imbuido de memdrias e

subjetividades dentro do espaco museoldgico que inicia essa discussao.

Figura 6 - Marta Soares: Deslocamentos (2017)
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Fonte: https://brunolevorin.com/Deslocamentos.

7

O octégono da Pinacoteca de S&o Paulo é este espaco aberto a

experimentacdes, e neste trabalho de corpo em que as partituras coreograficas de
Deslocamentos, se compdem de corpos informes, em transitos entre deformacgdes e
transformacdes. Com figurinos que ao se movimentar criam figuras hibridas, sem
classificacao pré-estabelecida.

Este é um dos trabalhos de Marta Soares que dialoga com a pulsdo de morte
e de vida, que causa desconforto e confronta quem o assiste, no octdgono da
Pinacoteca a coreografia ndo possui trilha sonora, contava apenas com a iluminacao
e ambientacdo local. Nos documentos e clipagens sobre o trabalho, Marta Soares
trazia breves relatos sobre Deslocamentos.

Para Marta Soares (2017, online), no Octdégono?® “as bailarinas exploraréo o

3 No site CONECTADANCE foi possivel acessar contetdos referente a este trabalho na
Pinacoteca de S&o Paulo https://conectedance.com.br/evento/marta-soaresdeslocamentos-
3l
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carater expositivo e museoldgico da Pinacoteca, compondo um didlogo com o
publico local, que se deparara com as partituras”. Nesta remontagem de
Deslocamento, o espectador poderia decidir se haveria uma ou mais ativacdes ao
longo do dia, o mais incrivel é que as bailarinas ativavam a performance de forma
diferente em cada sesséao.

Inclusive vale ressaltar a importancia de Marta Soares para o campo do
patriménio e danca. Marta Soares € uma coreodgrafa/bailarina/performer que mais
faz intercessdo do corpo em movimento em museus e espacos de memoria. Uma
das suas obras intituladas Vestigios, tém inicio com os elementos grandiosos dos

sambaquis, locais pré-histéricos indigenas encontrados nas costas do Brasil.

Figura 7 - Marta Soares: Vestigios (2019)

Fonte: https://mitsp.org/2019/vestigios/.

Durante a pesquisa, a performer realizou imersdes fisicas em cemitérios
indigenas antigos na area de Laguna, em Santa Catarina. Ao resgatar a memoria
ancestral anterior a colonizacédo, a obra coreografica busca estimular uma reflexao
sobre a importancia de revelar, no ambito da arte e da existéncia, as energias
criativas e de resisténcia que agem através do corpo em movimento. O espetaculo

visa a tornar o que é invisivel em algo tangivel, ou seja, a tornar visiveis os
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significados simbdlicos e sagrados dos sambaquis que se perderam ao longo do
tempo.

Marta na obra Vestigios traz o corpo vivo para dialogar com os restos, afinal
de contas 0 que temos sobre 0 povo sambaquiano séo os vestigios de sua ocupacao,
de uma forma sutil o corpo de Marta fica deitado em uma mesa coberto por areia e
um ventilador vai desvelando o seu corpo conforme a areia se esvai.

Essas percepcoes do trabalho de Marta Soares dialogam diretamente com o
corpo em movimento em espacos de arte e memaria. Ou seja, em 2014 que temos
as primeiras apresentacfes de danca contemporanea que dialogam com o espaco
museologico amplamente difundida aqui no Brasil, ja fora do pais temos um histérico

de dialogo entre arte e museu:

A Bienal de 2012 do Whithey Museum, em Nova lorque, € lembrada
como um marco para a entrada da danga no universo das grandes
mostras de arte contemporanea, em curadoria que reservou uma
area de 6 mil metros quadrados as artes do tempo (time based art).
No mesmo ano, a coredgrafa belga Anne Teresa de Keersmaeker
apresentou-se na inauguracdo dos tanques da Tate Modern, em
Londres. Em 2009, o coredgrafo francés Boris Charmatz se tornou
diretor do Centro Coreografico Nacional de Rennes, na Bretanha,
imediatamente renomeando-o de Musée de la Danse (Museu da
Danca). No manifesto lancado pelo coredgrafo, o museu ndo deveria
mais ser uma instituicdo voltada somente para a memoria da danca
por meio do armazenamento e exposicao de objetos residuais como
partituras, fotografias e videos, mas precisaria se tornar, também, um
espaco voltado para a danca do presente. (Morares, 2019, p. 365)

A obra Deslocamentos de Marta Soares foi apresentado na Casa Modernista
(2014), Casa do Povo (2015) e Oficina Cultural Oswald de Andrade (2016), a
instalacdo correografica chega agora ao octégono da Pinacoteca de Sao Paulo
(2017).

Figura 8 — Performance “O banho” (2017)
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Fonte: Acervo Marta Soares.

Ja a Casa de Dona Yaya (2017) recebeu a performance “O Banho?’, que
refletindo sobre os temas apresentados, na qual Marta Soares buscou nos arquivos
os relatos de Sebastiana de Mello Freire, conhecida como Dona Yaya: uma mulher
da alta sociedade paulistana diagnosticada com problemas mentais. Ela viveu a
maior parte de sua existéncia reclusa na residéncia localizada na rua Major Diogo,
no bairro da Bela Vista, em Sdo Paulo (SP). Os espacos dessa casa foram
transformados para se assemelharem a um hospital psiquiatrico particular.

Além de Marta Soares, o0 MAM-SP® abriu uma mostra de janeiro a marco de
2015, a Séo Paulo Companhia de Danca foi convidada a habitar o MAM. Eles
participaram de aulas, ensaios, criacdo de coreografias, apresentacdes, interacdes
com as obras da exposicdo e exibicbes de documentarios. A mostra foi composta
por 38 obras do acervo em diversas técnicas que exploram aspectos da danca e do
movimento somada a uma residéncia da S&o Paulo Companhia de Danca (SPCD)
para criar um universo experimental em que as pecas dialogam com o repertorio
coreografico, com objetivo de criar uma experiéncia Unica que visa a uma maior

interacdo do publico com o universo da arte.

5 Catadlogo MAM Danga: https://admin.mam.org.br/wp-content/uploads/2015/12/cat-
museudancante-spred.pdf
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Na Grande Sala sdo expostas as obras selecionadas pelo potencial de
envolvimento com os principios da coreografia como gravidade, desequilibrio e
flutuac&o. Alguns dos trabalhos selecionados ultrapassam a relagcdo contemplativa
com o espectador ao convidarem o publico a agir. Os visitantes podem tocar e
interagir com algumas das obras, criando situacbes de movimentacdo que

transformam a mostra em um espaco de intensa interacao corporal.

Figura 9 - Obra de Opavivara - Intervencao de Cia Paulista de Danca

Fonte: https://m.folha.uol.com.br/ilustrada/2015/03/1607610-critica-exposicao-no-mam-
espelha-descaso-de-proprio-museu.shtml.

Neste clima, os bailarinos da Sdo Paulo Companhia de Dancga realizam duas
apresentacoes, de meia hora de duracéo cada, em dias determinados, interagindo
com as obras e com o0 publico. Quando a danca adentra o museu, desafia os
alicerces mais basicos da arte da performance, pois questiona 0s corpos que nao

possuem habilidades.
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O corpo se apresenta quando o paradigma se vira, quando se organiza o
pensamento corpo, para Artaud (1983) tudo € corpo, quando a sonoridade silenciada
comeca a emergir do corpo. A constituicdo de um corpo libertado de seus
automatismos ndo € um conceito € um constante exercicio relacional de corpo e
pensamento. Nesse espaco silencioso e asséptico que a poténcia da arte se faz
presente, a criacdo em meio ao caos.

O exercicio inicial de teorizar o corpo em movimento como um objeto passivel
de musealizagdo ainda € mergulho a ser explorado no campo museal. Esse é um
primeiro ensaio para refletir essas transformacdes que o campo vem sendo
atravessado nos mais distintos séculos, € a percepc¢ao das diferentes roupagens que
0 museu ganha e perde.

O inicio desse novo ciclo de interacéo entre a danca e os museus foi marcado
pela participacdo da bailarina Trisha Brown e seu grupo na 122 Documenta de
Kassel, uma exposicdo artistica realizada a cada cinco anos na Alemanha,

conhecida por abordar temas relacionados a arte com alcance global.

Figura 10 - Trisha Brown na 122 Documenta de Kassel

Fonte: https://www.flickr.com/photos/architektur/643285220.
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Em 2007, a Documenta incluiu a danca pela primeira vez, recebendo Trisha
Brown em um espaco do Museu Fridericianum, sua sede original desde 1955. Nesse
local, uma estrutura cénica semelhante a um trampolim delimitava o palco para os
bailarinos, claramente separando-os do publico ao redor que assistia as
apresentacoes.

E um primeiro olhar para as fun¢des sociais da “instituicdo museu” de acordo
com o periodo e a sociedade na qual estiveram inseridos. Refletir sobre essa
instituicdo culmina nos atuais enfrentamentos do campo, ndo basta se estar no
museu, sentir 0 museu é necessario que o objeto se torne passivel de musealizacao,
€ importante compreender a realidade distinta de cada um.

Tantos performances e bailarinos ja utilizaram seu corpo, seu grito, sua
histéria para corporificar suas memdérias, onde o corpo ndo € inserido no museu
como um objeto, como o campo museoldgico ndo compreende a finitude. Assim
como o corpo 0s objetos também morrem e é nesse interim que propomos o inicio
dessa discusséo.

E possivel musealizar um corpo em movimento? Quais os desafios que as
instituicbes museoldgicas da contemporaneidade enfrentam nas suas praxis, é
necessario descolonizar o pensamento museoldgico para sim poder repensar 0s
MUSEUS e Seus pProcessos.

As micropercepcdes do campo da criacao, abre um processo de escarificacao
do encontro da vida com a turbuléncia da criacdo. E fundamental para estabelecer
um dialogo do corpo em movimento do dancarino ou performer dentro do espaco
museoldgico. Entender que € necessario expandir o campo do patrimbnio e em
especial o campo museal para um didlogo além da materialidade do objeto,
entendendo que o corpo do dancarino/performer em movimento pode se tornar
passivel de ser musealizado.

E nessa falha, nesse espaco de escape que € possivel tecer o fio de Ariadne,
ao trazer o corpo em movimento como ato passivel de musealizagéo.
Compreendendo que musealizacdo sob a otica de Waldisa Russio “concernem
objetos que possuem valores de testemunho, de documento e de autenticidade com
relacdo ao homem e a natureza”. (Guarnieri apud Bruno, 2010, p. 125)

O ato de musealizagao portanto, desloca o objeto da sua fungao primaria,
atribui a ele um poder de cunho contemplativo, o objeto se torna fetichizado e para

isso Nathalie Heinich (2009) traz, a obra de arte transformada em coisa e,
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[...] em seguida, revelada como reliquia, manifestar-se-4& como
fetiche, uma vez que, ao ser mergulhada no seio da maior
trivialidade, revela, da melhor forma possivel, os seus poderes, a
sua capacidade de fazer advir, misteriosamente, aquilo que, sem
ela, ndo existiria. Este misterioso poder, o narrador resume-0 em
duas palavras: presenca e magia - magia da presenca. Entdo, nédo
mais se ri, porque a obra ndo é mais rebaixada do alto para baixo
[...]. Mas ao contrario, ela é real¢cada de baixo para cima, ao seu
verdadeiro nivel, colocada sobre o pedestal mental que Ihe convém.
Ele ndo é mais apenas o da obra de arte capaz de agradar e de
emocionar; ele é, sobretudo, o do fetiche, cujo poder pode vincula-
se a sua capacidade e de evidenciar algo, mais ou menos, indizivel,
a ndo ser que seja dito por palavras que sugerem mais do que
explicam, & sua evocagado, aqueles que compreendem comungam:
o siléncio da plateia que, repentinamente, mergulha na mudez e na
aprovagdao fervorosa que une os admiradores (Heinich, 2009, p. 12).

Dizer o indizivel é algo que se encontra expresso no corpo em movimento,
esta no interim daquilo que nos escapa, esta discusséo ja foi abordada na Semana
Nacional de Museus de 2017, na qual os museus brasileiros ja se debrucaram a
pensar em suas “narrativas museogréficas que sao produzidas a partir de escolhas,
disputas de poder e siléncios. Tal selecao produz auséncias e esquecimentos: € 0
que chamamos de ‘nao dito”, (IBRAM, 2017, s.p.). A reflexdo vai além do objeto
pelo objeto, é o estressamento do “processo dos processos” a musealizagdo. Para
isso é necessario localizar conceitualmente a triade “musealizacdo, musealidade e

musealia”. Para isso musealia sao,

objetos de museus (e ndo objetos no museu) ou objetos
museoldgicos. O segundo conceito é musealidade como “qualidade”
ou “valor” dos musealia. Um conceito esta imbricado no outro e o que
0S une e da sentido € a musealizacdo, uma vez que € o processo de
reposicionamento” dos objetos em outro lugar, o museu, passando
para outro sistema cultural, a preservacao, e por outras légicas, a
museografia, para distintas finalidades — pesquisa e comunicacéo e,
no caso dos museus universitarios, o ensino. A triade, na sua
unidade, concilia a disputa do objeto de estudo da Museologia,
dividido por muito tempo entre teoria e pratica que se da no museu.
(Cury, 2020, p. 133)

Esse corpo ao ser estressado dentro de um ambiente museoldgico, confronta
com um universo carregado de processos, leis, conceitos e significancias existentes
entorno dessa aura mitica e contemplativa que o museu carrega. A sensacao de

tornar-se museu e de corporificar a musealizagdo é também passear pela habitude,
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€ dialogar em uma linha ténue entre o ser, estar e 0 autoconhecimento. Na
contemporaneidade pensar o corpo como um objeto museoldgico requer repensar

0S proprios processos museolégicos, para Brulon (2016),

0 estatuto de objeto, ou para que um objeto de colecdo passe a ser
pensado como objeto de museu, um tipo de conversdo deve ser
operado pelo processo em cadeia da musealizacdo. O objeto de
museu - que nédo significa meramente o objeto em museu - como
objeto musealizado, passa a adquirir um estatuto museolégico. Tal
conversédo, do contexto ordinario da coisa ao universo simbdlico do
museu, implica um processo corolario de ressignificagéo para que o
primeiro, detentor de sentidos em seu contexto precedente nao-
museal, adquira sentido no novo ambiente. (Brulon, 2016, p. 108)

Uma vez que 0 corpo em movimento pode tornar-se musealizavel, é
imprescindivel acionar as suas ocupacfes, com 0sS seus rabiscos, marcas, cortes e
suas subjetividades. Cada um sabe “a dor e a delicia de ser o que é”, que cada
manifestacéo seja um bailar pelo corpo, que os limites sejam transpostos pelo “corpo
sem 0Orgaos”, sem os automatismos dando espago a finitude como qualquer outro
objeto museoldgico, que carrega consigo memaorias.

Artaud (1983) nos lanca uma semente de reflexdo sob o corpo sem 6rgaos,
sendo essa uma maneira particular do nosso corpo ter acesso ao mundo (sentidos),
fragmentado e segmentado que nos faz experimentar a natureza, entendendo que
cada orgao € particular, com seus fluxos e fruicdes. Cada 6rgdo agencia um objeto
parcial.

Nessa linha, a pandemia ressignificou 0 uso e o significado das coisas, 0s
objetos cultuados e sacralizados dentro do espaco museoldgico que eram passiveis
de aproximacdo, agora tornaram-se interacdo virtual. Os museus abriram-se a
debates e a ressignificacdo institucional, facilitaram o surgimento de novos
discursos, ao passo que que promoveram a diversidade.

E neste contexto pensamos em Deleuze, na qual nos instiga a ndo parar e
problematizar o museu a partir de sua ndo-permanéncia, ele ndo pode se acomodar
e cair em um limbo, esperando a sua existéncia, pois 0 museu é poténcia e
movimento. Democratizar o acesso por meio digital e se rever nesse momento
pandémico foi importante, porém ndo é um sistema estanque, € uma maquinagao,
um constante plural de conexdes.

Os museus durante a pandemia foram espacos de respiro, de reconhecimento
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e identidade, nos voltamos a poética da memoria, a valorizacdo do outro, da historia
de vida. Diariamente 0os himeros nos assustavam, a vida nua, o flagelo da carne era
capturado pela politica do estado de excecdo. A importancia das instituicbes
museoldgicas durante a pandemia com a virtualizagdo de suas atividades,
ofereceram um certo conforto para a solidao, para o corpo aprisionado e para o luto
coletivo. Nesse momento pandémico 0S museus provaram sua importancia como
espacos de memoria.

A compreensdo que o0 museu tem um papel importante na sociedade
independente da sua tipologia, reverberou nesse momento e mais do que nunca, a
importancia do cumprimento e da reavaliacdo da Politica Nacional de Museus, é
necessario que o estado tenha uma politica de salvaguarda e mecanismos
balizadores para as instituicdes. Essa aproximagcdo e reconhecimento que o0s
museus tiveram durante a pandemia, precisa continuar marcando sua presenca,
talvez esse seja um dos eximios trabalhos que o Museu da Pessoa cumpre, em
trazer para o espaco sacralizado o culto do outro, da palavra, do corpo.

A abstracdo de uma instituicdo museu, na qual André Malraux (2008) se
propde a pensar, quando cria 0 museu imaginario, na qual transpde fronteiras de
espaco e tempo, possibilitando que se ative qualquer lugar e a qualquer momento,
sem precisar de cubos brancos ou caixas cinzentas que servem para abrigar todas
as obras de arte. Malraux emerge com seu museu imaginario de uma forma poética,

podemos dizer que como um barco, como nos traz Ribeiro (2010),

Sem jamais langar ancora e sem jamais se deixar engolir, afundar
gue 0 museu imaginario permanece interessante para a deriva da
imaginagdo. O museu imaginério se transforma em museu do
imaginario, fixando institucionalmente a travessia do labirinto das
imagens e capturando o proprio espaco-tempo entre as imagens
como uma positividade (Ribeiro, 2010, online)

Esse museu que Malraux nos tenciona a pensar e a utilizar, € o espaco da
memoria viva, é 0 espago do corpo e do movimento € como a poética do labirinto,
aquilo que perseguimos, que esta corporificado, € o escape, a multifacetacao, talvez
seja aquilo que Aby Warburg procurou, € o que Lina Bo Bardi conseguiu criar quando
projetou o0 MASP. O museu imaginario € aquilo qgue buscamos no mais intimo do
ser, € na deriva, no rizoma, que essa paisagem imagética vai tomando forma, que
vai se transformando e mudando a cada momento, 0 museu imaginario é o

COorpo em
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movimento, é algo que n&o € estatico. E a luta desse corpo que ficou preso durante
a pandemia e seguiu produzindo memdrias e historias.

O corpo é sempre representado no museu, esteve sempre presente desde os
primérdios do que entendemos como museu, porém a historiografia sé comeca a
olhar para o corpo em 1970 quando a Nova Historia “olha pelo buraco da fechadura”,
e busca entender os embates do corpo, os gestos, as falas, os modos de se

relacionar com esse mecanismo

2.1 Para além de uma genealogia de museu

O ano é 2022, mais precisamente 23 de agosto de 2022, todos os veiculos de
informacdes brasileiros noticiam a chegada de um objeto ao Brasil, diria até mesmo

gue um objeto um tanto quanto peculiar, o coracao de D. Pedro I.

Figura 11 - A Chegada do Coracéao

portugal-para-o-brasil/.
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Estamos aqui falando de algo que entrou para a histéria da museologia

brasileira, para alguns como algo bizarro e para outros um tanto quanto morbido.

Figura 12 — Corpo morto: O coracéo de D. Pedro |

Fonte: https://obemdito.com.br/noticia/96053/em-comemoracao-aos-200-anos-da-
independencia-coracao-de-dom-pedro-i-e-exibido-no-brasil.

O corpo morto ou parte de um corpo morto, afinal em 2022 comemoramos o
bicentenario da Independéncia do Brasil e vale ressaltar que esta foi a primeira vez
em 187 anos que o coracado de D. Pedro | deixa Porto em Portugal.

Ha exatos 50 anos em meio a ditaduras, Brasil e Portugal em uma cooperacéo
trouxeram para o Museu do Ipiranga em S&o Paulo os restos mortais de D. Pedro |I.
Em meio a um pais soterrado pelo caos onde 30 milhdes de brasileiros passam fome,
onde a cultura e o patriménio cultural ndo eram bandeiras do governo, e nem sequer
tiveram o minimo de investimento durante os anos subsequentes deste governo,
trazer ao Brasil o coracdo de D. Pedro | € algo que nos diz muito.

A cooperacao Brasil x Portugal € algo que n&o nos causa um estranhamento,
afinal todo o apoio do governo portugués sé colabora para reafirmar o discurso

colonial perante a sua ex-colénia. Enquanto a vida se desenvolvia ao rés do chéao,
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onde a populagdo buscava praticas de sobrevivéncia como uma forma tatica de
passar por esse processo doloroso de reclusdo. O governo brasileiro se utilizava de
praticas de ambito estratégico, o que Certeau (1990) nos elucidou quanto uma
pratica universal de poder e de ordenamento.

E € neste recorte temporal que busco ir além de uma genealogia museoldgica,
afinal o campo museal esta além de uma linha temporal, além de uma narrativa que
nos remonta a antiguidade cléassica. E neste interim que o olhar para o0 corpo no museu
sempre é algo que nos traz um estranhamento ou um culto exacerbado a restos e
fagulhas inanimadas.

Sendo assim, o espetaculo criado entorno do coracdo de D. Pedro | nos faz

indagar o patamar que um objeto pode alcar, o de reliquia/fetiche,

[...] objetos-pessoas € constituida pelas reliquias, cuja
particularidade ndo é tanto de agir como uma pessoa, mas,
sobretudo, de ter pertencido a uma pessoa, da qual o objeto em
guestdo carrega a marca, ou com aqual ele tenha entrado em
contato. Certamente, pode existir, como para os fetiches, uma
eventual acdo da reliquia: € assim que a autenticidade de uma
reliquia tende a ser atestada pelos seus poderes. Mas uma reliquia
pode ser considerada como auténtica sem, no entanto, a ela serem
creditadas acdes miraculosas. O essencial é que ela tenha tido
contato com uma pessoa, com um ser como nenhum outro, um ser
insubstituivel. (Heinich, 2009, p. 4)

O coracao de D. Pedro | € simbdlico quando nos remetemos a um espetaculo,
guando isolamos o fato do Brasil estar imerso ao caos, quando isolamos o retorno de
um mundo que estava engatinhando pds quase 2 anos entre isolamento social e
medidas sanitérias. Estamos falando também de um espetaculo que foi criado em
torno de um pedaco de corpo, de algo que se encontra conservado em meio liquido
e que fora de contexto poderia ser estudado como qualquer outro 6rgdo de
qualquer outra pessoa.

E é neste momento que tensiono até mesmo em meus pensamentos o quanto
damos importancia para algo? Talvez seja essa uma das motivacdes que me fazem
pensar em como o corpo pode estar inserido dentro dos museus e como dentro de
uma genealogia ou uma historiografia do que é museu o corpo se insere.

A genealogia do museu se confunde com o “ser’” museu, quando pensamos
no corpo inserido no espago museologico, logo nos vem em mente as grandes
obras classicas, aqui eu poderia citar desde as esculturas gregas a obras como
Monalisa eseu icOnico jogo semidtico, nada mais cliché do que pensar nas

representacdes artisticas da materialidade.
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Passeando em obras que exploram do bi ao tridimensional podemos narrar a
histéria da humanidade tranquilamente, em obras que representam desde a guerra,
a mudancas comportamentais de todo um século. Sem contar nas formas perfeitas
de reproduzir o corpo humano em esculturas greco-romanas, nas formas disformes
gueséo encontradas nas esculturas modernas e contemporaneas.

O corpo é sempre representado no museu, esteve sempre presente desde os
primérdios do que entendemos como museu, porém a historiografia comeca sob uma
nova perspectiva, a olhar para o corpo na década de 1970, quando a Nova Histéria
que é fruto dos movimentos de maio de 1968 e passa a estabelecer didlogos com a
antropologia, sociologia e outras areas do conhecimento e “olha pelo buraco da
fechadura”, na busca por entender os embates do corpo, os gestos, as falas, os
modos de se relacionar com esse mecanismo.

A Museologia neste mesmo periodo também busca questionar as suas
narrativas expograficas, o pensar museu passa por uma transformacao conceitual,
€ neste momento que surgem discussdes que ampliam a percepcdo de museu,
num periodo entre ditaduras na Ameérica Latina.

E neste contexto que a museologia lanca um olhar para o museu numa
perspectiva social, que defender a comunidade sendo inserida no contexto
museoldgico, quando as questdes sociais passama atuar no museu junto ao
territério. Tornando assim 0s museus conectados a uma realidade e cumprindo
assim a sua funcdo social na qual a comunidade reivindica seupapel de querer
estar inserida nesse espaco.

Ou seja, toda a escrita do museu ou Museion, remonta a templos, sejam eles
os das musas na Grécia Antiga ao Gugenheim Bilbao na Espanha. O museu é uma
instituicdo de culto, de fetiche e de normatizacdo. E o corpo em movimento rompe
com todas essas normas e de alguma maneira sempre esteve presente dentro dos
museus desde a concepcao inicial genealdgica do que € museu.

A ideia de publico e privado existente na Grécia Antiga € o impulso inicial para
pensar esse corpo em movimento como um objeto. Os deuses cultuados na “Palis”,

salientando que, a

polis propriamente dita, ndo a cidade em sua localizacéo fisica, € a
organizacao do povo origindria daquilo que se faz e se fala em
conjunto; e o seu espaco verdadeiro se estende entre os homens que
vivem juntos com essa finalidade, n&do importa o lugar em que se
encontrem. (Arendt, 2007, p. 42)

O museu surge como um templo e naturalmente o templo traz seguidores, fiéis

ou devotos, desta maneira 0 que se registra como um museu € um espaco de culto,
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0 que se estende a ldade Média quando as cole¢des séo eclesiasticas.

Ou seja, o corpo é cultuado de formas diferentes em temporalidades diferentes,
porém a insercdo no espago museoldgico se da dada pelo movimento, na Grécia o
corpo € um elemento natural e as suas representacdes estavam ligados a todos 0s
aspetos da cultura. O corpo era visto como uma representacéo das estrelas, da lua,
das divindades que se cultuavam e para elas foram criados templos.

A representacgdo do corpo € encarada como um santudrio e deste santuario que
€ unico, surge a nocao de polis, daquilo que é publico, desta forma a mitologia explica
a organizacdo do mundo, Hesiodo em Teogonia narra essa passagem do mundo
cadtico a ordem que os deuses deram ao mundo.

O museu é este espaco de ordem e culto, ele é dedicado a estudo, conservagéo
e contemplagéo. Ao recorrer o mito de criagcdo do museu percebemos que ele nao
precisa existir em local especifico, ele é templo, ele que guarda o sagrado e na Grécia
antiga o corpo era esse lugar sagrado.

As manifestacbes miticas se davam pela voz das pitonisas, ou seja,
sacerdotisas de Apolo incumbidas pelo Deus a proferir oraculos, ou seja, eram
profetisas que utilizavam seu corpo para performar em nome de um deus. Segundo
Vernant (2009) as pitonisas mastigavam folhas de louro e respiravamuma espécie de
vapor aromatico que emergia de fendas no chdo. O museu era o corpo das pitonisas
gue tinham o poder de narrar o passado e prever o futuro, a corporificacdo da
divindade é pelo movimento.

O corpo foi ao longo das sociedades se transformando mediante os
mecanismos de poder, de tortura e os padrbes estéticos que foram sendo impostos.
O corpo contemporaneo segue sendo representado de varias maneiras, alguns
padrbes postos foram sendo revistos e repensados, porém o cerne das questbes
corporais desde a exaltagdo, até a humilhagdo e veneragdo, foram impostos nos
moldes da sociedade medieval.

Ou seja, a regulacéo dos corpos, o corpo como algo pecaminoso deixa de ter
lugar central quando pensamos no medievo. O culto ao corpo era terminantemente
proibido, porém o corpo grego em que o museu era o templo de cada um, na Idade
Média as igrejas exerciam esse papel de adestramento.

E possivel até mesmo pensar que o corpo no museu é sim adestrado, ndo
podemos tocar, ndo podemos nos aproximar de determinadas linhas, ndo podemos
nos mover de tal maneira, a voz precisa ter determinado tom, isso sdo resquicios do
culto as igrejas.

Se os templos Gregos se tornaram museus, as igrejas sao esses espacos de
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culto, separacao do corpo e da alma. Segundo Baschet (2006, p. 421)

[...] o clero desenvolveu todo um sistema de representacdo social
gue ligava a alma a eles e o corpo aos laicos. Desta forma, dentro
da unidade cristd, o clero tinha o carater espiritual dominante, e a
sociedade s estaria salva se fosse guiada pelo clero, assim como o
corpo s6 seria salvo se guiado pela alma.

Ao analisarmos os cultos das mais distintas religies, o corpo vai ter papel
central e os espacos de culto vao ter algo a serem contemplados, sejam elas as
indumentarias, as imaginarias ou até mesmo o livro sagrado. E voltamos a palavra
como algo profético, mesmo que existam objetos, as palavras vao dar o movimento
a esse corpo.

Desde a Idade Média onde o corpo sofria com a dor, o padecimento dos

pecados, o corpo era considerado culpado e pecador,

[...] era considerado apenas pela sua formagdo material,
denominando carne que deveria manter-se intacta as tentacdes
demoniacas da degradacado, perdurando assim, a nocao platénica
de que o bem deveria ser alcancado com a transcendéncia do
corpo. A forma que

o homem tinha para poder dominar a carne era através das
obrigacdes religiosas e sociais, podendo também encontrar espacos
de purificagéo do corpo através de torturas, flagelos, autopunicéo e
castracao de desejos [...]. O povo passou a temer a periculosidade
do corpo, mantendo desejos afastados e escondidos da plenitude da
satisfacdo. O corpo era, entéo, tratado de uma maneira discreta, com
respeito e moderacdo, dentro das regras do decoro e da moral,
devendo seguir as leis de Deus. (Pinto; Jesus, 2000, p. 90)

A ldade Média criou regulacbes e decoros que voltaram na sociedade
contemporanea, o corpo em determinadas religides é espaco de reclusdo e de
castracdo. Porém o movimento deste corpo esta presente nesse espaco de

contemplacao que séo igrejas e templos.

Nos séculos subsequentes o corpo vai se apresentar das formas mais distintas,
no século XV, o corpo tornou-se objeto de estudo, de grandes transformacdes. As
revolucbes e mudangas na mentalidade ocidental neste século deram o tom a uma
nova ordem econdmica, cientifica, social e religiosa.

O corpo que acessava 0s “museus privados”, espacos de contemplagao
intimos, eram corpos que buscavam o excepcional, o excéntrico, que colocava em

xeque o modo de “ver” o outro, segundo Damasceno (2014, p. 41),
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a construcao de um passado e de uma identidade eurocéntrica deu-
se de forma interpenetrada com a exploracao de outras regides do
mundo. Foi a experiéncia colonial que alimentou os gabinetes de
curiosidade europeus. O apelo a curiosidade nao era algo novo. Os
circos cumpriam, antes dos gabinetes, o papel de cultivar e explorar
a curiosidade humana por aquilo que lhe era estranho. Na Idade
Média os saltimbancos incorporaram as apresentacfes, e aos
grupos itinerantes, individuos e animais “bizarros”.

O corpo estranho, a chacota, o bizarro, tudo isso como um apelo a curiosidade
humana, os espagos de culto e expositivo estdo sempre em busca do curioso e o
veiculo mais propicio de exploracao do estranho € o corpo. O espac¢o de exposicdo
do corpo em movimento durante a Idade Média permeou o sagrado e o profano. O
espaco museoldgico era a rua, todo o piso e todo o palco era espaco do corpo
performar,

no que diz respeito as atividades do circo durante a Idade Média, é
desse periodo o surgimento das raizes de algo que poderiamos
chamar de cultura popular, voltada especialmente para o publico ndo
encastelado. Esses desprivilegiados que ndo tinham nenhuma outra
forma de diversdo que ndo fosse aguardar, ansiosamente, a
passagem das familias circenses. (Andrade, 2006, p. 34)

Os corpos exoticos faziam de suas anomalias uma fonte de sobrevivéncia em
pracas publicas ou em cima de carros, ja os gabinetes de curiosidades né&o

apresentavam o bizarro e sim o exético e o que era considerado raro algo que,

por vir de terras distantes e desconhecidas. Nao sera itinerante como
0s circos, mas estatico, e ndo sera facultado a todos. Ex(0) (do grego
— para fora) 6ptico (do grego — relativo a vista, a visdo), a curiosidade
desses gabinetes era motivada pelas coisas exéticas que abrigava.
Podiam ser animais, insetos, minerais e artefatos dos mais diversos.
(Damasceno, 2014, p. 42)

A histéria dos gabinetes de curiosidades! também estéa ligada ao processo de
colonialismo, a toda a exploracdo e dominagéao que ocorreu ho mundo, ou seja, as
colegcbes modernas dos grandes museus estdo ligadas a pilhagens, a povos
dizimados, seus corpos foram explorados fisicamente e sexualmente.

Essas descobertas requeriam balizadores cientificos, os pensadores

lluministas confiavam nas evidéncias e nas provas através de repetices, as

1 Os primeiros museus surgiram a partir de acervos privados de familias, pessoas ou
instituicdes abastadas, apresentados em gabinetes de curiosidades e, por vezes, em templos
e locais sagrados. No entanto, essas cole¢cBes pioneiras precedem a concepc¢do do museu
contemporaneo. Elas ndo tinham a intengdo de organizar e expor de forma légica seus
acervos, ao contrario das mostras que presenciamos nos dias de hoje.
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descobertas enciclopédicas incluiam as Colonias das indias, o exdtico era exposto em
um edificio imponente.

O corpo que acessava 0S museus, eram corpos que detinham um poder
financeiro, intelectual e cultural, diferente 0 que entendemos como museu nha
contemporaneidade e do que entendemos por museus publicos, huma légica de
funcao social dando acesso a todos.

O primeiro museu publico europeu de que se tem noticia € o Ashmolean
Museum, de Oxford, na Inglaterra, e sua inauguracdo data 1683 (Schaer, 1993).
Agora 0 museu néo é mais do principe ou do rei, mas sim da nacéo. E essa ldgica,
gue muitos outros museus surgem na Franga, agora com a burguesia no poder.

Colecbes particulares se tornam museus publicos:

Os museus publicos sao filhos do pragmatismo daquele momento,
criados como palcos e cenarios de atuagdo do Estado-Nacéao. Porém,
como disse Chagas (Comunicacdo pessoal, aulas do Curso de
Estudos Avancados em Museologia, CEAM — Museu Historico
Nacional, julho de 2009), “nascidos para serem pragmaticos, ja
nascem dialéticos, porque pretendem celebrar o passado, mas serdao
sempre interpretados por um olhar do presente. (Duarte Candido,
2013, p. 3)

A filosofia iluminista apostava na questao educacional como a grande alavanca
para levar as “luzes” aos povos que ainda viviam na “ignorancia”, fruto dos entraves

e do autoritarismo da nobreza e do absolutismo. Nada é desinteressado.

A burguesia tinha seus objetivos ao tornar, 0 museu uma instituicao
publica. Nesse sentido o museu agia como um transformador de mentalidades. A
imagem do rei com o poder absoluto e divino € substituida por um sentimento de
nacao. Sao introduzidos outros valores na mente das pessoas. Entretanto, o ponto
em que pretendo chegar, se encontra entre a segunda metade do século XVIII e
XIX, onde influenciados por uma sociedade em que se iniciava um processo de
industrializacdo, e a corrente iluminista dava os primeiros passos em direcdo ao

pensamento cientifico, que passou a predominar na Europa,

a criacdo do Museu do Louvre, sem duvida, o maior marco da histoéria
dos museus setecentistas. As cole¢des de arte adquiridas por varias
geracdes de monarcas franceses foram confiscadas pela Revolugéo
Francesa, em 1789. Dois anos depois o0 Louvre foi destinado a funcdes
artisticas e cientificas, concentrando-se nele todas as cole¢des da
Coroa, e em 1793, aberto ao publico. Esta data € tida como a
referéncia de origem dos museus nacionais da Europa. Tanto o
Louvre como o Museu Britanico (1753) e muitos outros museus
europeus aumentaram enormemente suas cole¢des no século XIX
por intermédio de saques e transferéncia de bens de suas col6nias
em todas as partes do mundo. Este grande incremento das colecdes
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das metrépoles e também a exportagcdo dos modelos de museus
nacionais para as colbnias que alcancavam independéncia deu
origem a denominacao “Era dos Museus”, atribuida por alguns
autores ao século XIX. (Duarte Candido, 2013, p. 4)

A imagem do rei com o poder absoluto e divino é substituida por um sentimento
de nacado. Séo introduzidos outros valores na mente das pessoas. Entretanto, o ponto em
gue pretendo chegar, se encontra entre a segunda metade do século XVIII e XIX, onde
influenciados por uma sociedade em que se iniciava um processo de industrializacao, e a
corrente iluminista dava os primeiros passos em direcdo ao pensamento cientifico, que

passou a predominar na Europa,

a criacdo do Museu do Louvre, sem duvida, o maior marco da historia
dos museus setecentistas. As colecdes de arte adquiridas por varias
geragOes de monarcas franceses foram confiscadas pela Revolucao
Francesa, em 1789. Dois anos depois o Louvre foi destinado a fungdes
artisticas e cientificas, concentrando-se nele todas as cole¢des da
Coroa, e em 1793, aberto ao publico. Esta data é tida como a
referéncia de origem dos museus nacionais da Europa. Tanto o
Louvre como o Museu Britanico (1753) e muitos outros museus
europeus aumentaram enormemente suas cole¢des no século XIX
por intermédio de saques e transferéncia de bens de suas colbnias
em todas as partes do mundo. Este grande incremento das colecdes
das metrépoles e também a exportacdo dos modelos de museus
nacionais para as coldbnias que alcancavam independéncia deu
origem a denominagao “Era dos Museus”, atribuida por alguns
autores ao século XIX. (Duarte Candido, 2013, p. 4)

Ao analisar as caracteristicas dos museus europeus que surgem no século
XVIII, séo espacos ditos guardides de colecdes. Vale ressaltar que ndo somente 0s
museus da era moderna que salvaguardam colec¢des, mas sim se caracterizam por
selecionar objetos de determinado tempo e territorio.

E nesse contexto que vemos a cria¢do dos principais museus europeus, Como
Belvedere, de Viena (1783), o Museu do Prado, em Madri (1819), o Altes Museum,
em Berlim (1810), o Museu Hermitage, em S&o Petersburgo (1852), com colecbes de
grande importancia artistica e cientifica.

E € neste momento em que 0s museus se tornam reguladores dos corpos, ndo
s&0 todos 0s corpos que acessam 0 espaco museoldgico, 0S Corpos expostos nesses
espacos sdo compostos por obras classicas, com perspectiva, simetria e proporgao.
A mudanca do século com a Revolucdo Industrial vai marcar um processo de
movimentos, 0 corpo que era rural passa a ser cidade, o corpo que ficava escondido

passa a se mostrar, ocupar espacos gue antes ndo eram permitidos.
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Em decorréncia disso, a cidade e as relagdes sociais ganham um novo
contexto analitico, influenciado pelo desenvolvimento das novas tecnologias que,

por consequéncia, advém das linhas de montagem das grandes fabricas.

Novos habitos foram sendo incluidos na vida cotidiana, além do habitar e
ocupar novos espacos, trabalhar, produzir e até mesmo se comunicar tornaram-se
parte desse processo de urbanizacdo. Nos Estados Unidos e na Inglaterra, a
industrializacdo mudou o tracado urbano. Areas que eram estritamente rurais
passaram a dar lugar para as zonas industriais, os modelos arquiteténicos que até
entdo apresentavam ornamentacdes, estilos goticos e neoclassicos, passam a dar
lugar para estruturas e planos livres, o concreto armado comeca a tomar lugar nas
fabricas e nas residéncias.

No que tange ao campo das artes nao foi diferente: os olhares para o entorno
que estava em constante mutagdo corroboraram uma busca em romper com a
unicidade e estabelecer um distanciamento do que era tradicional. Instituia-se um
olhar plural, o mundo estava sendo fragmentado e as leituras artisticas, sejam elas na
literatura, pintura, cinema ou fotografia, passaram a ser multifacetadas, ndo sendo
mais possivel serem lidas sob uma 6ética una.

Segundo Bueno (1999, p. 20), “a emergéncia da arte moderna esta tao
associada a desterritorializacdo, quanto a cultura de massa e ao desenvolvimento
tecnologico — fendbmenos contemporéneos e complementares”. A quebra das
identidades cria um fenémeno ligado a globalizacdo e a uma experiéncia existencial,
sujeitos sociais que se desligam de seus nucleos de origem revelam-se como livres
e descolados deum pensamento condicionado.

Nesse contexto social e nessa ruptura cultural e psiquica, a consciéncia
também € elevada a uma outra amplitude. Nesse momento, surgem os estudos de
Freud acerca do inconsciente, que percebe o homem como um ser em mutacao.

As crencgas sociais baseadas na moral vitoriana e no puritanismo perderam
lugar para a liberdade e o livre pensar e é nesse contexto que Freud percebe o ser
em sua crise existencial. Nesse processo de urbanizacéo, surge a figura do poeta
francés Charles Baudelaire, no século XIX, que cunha o termo flaneur, aquele que
observa 0 mundo de uma maneira singular, sem a pretensao de interpretar, mas com
a intengdo de levara vida para cada lugar que vé.

Baudelaire achava a cidade sedutora no flagrante mais preciso e intenso da
vida parisiense do século XIX, revelando as mais finas e sutis articulacées do individuo
moderno com o cenario urbano, novamente o corpo € posto na cidade, como um

caminhante, a cidade moderna comeca a ser palco para novas experimentacdes do
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corpo.

A urbe é o templo do flaneur, o espaco de suas deambulacgdes, € nela que se
depara com sua constante contradicdo: a unicidade em meio a multiplicidade, o
sintoma da tensdo em meio a indiferenca, o sentir-se sozinho em meio a seus
semelhantes. Dessa paixdo do flaneur pela cidade e a multiddo, decorre a flaneurie
como ato de apreensdao e representacdo do panorama urbano.

Os museus modernos surgem no contexto do lluminismo, com o pensar
racional, cartesiano e destituido de um corpo, tendo uma organizacgéo e classificacdo
balizadas pela verdade e com raizes no pensamento ocidental europeu. Modelo esse
gue perdura nas praxis museoldgicas até a contemporaneidade.

Os artistas modernos criaram suas singularidades tendo o novo e a ruptura
como plano de fundo de suas poéticas. Esse periodo histérico, no qual se estava em
intensa descoberta e producéo, foi resultado de duas Guerras Mundiais (1914- 1918
e 1939-1945) além da Revolu¢cdo Russa de 1917, o que culminou com a divisdo do
mundo em dois blocos hegemonicos: os capitalistas e os socialistas.

O campo das artes visuais ndo estava disperso desses movimentos histéricos,
a producdo artistica foi o espelho do que viviam, o posicionamento politico de dados
artistas resultou em manifestos que endossaram seu posicionamento e os validaram.

Para Canton (2011, p. 21), “no auge da busca de sintese e de autonomia da

linguagem artistica, surgem as primeiras experiéncias com a abstracdo”. O

modernismo quanto um movimento de vanguarda agrupou artistas e é primordial
ressaltar as diferencas existentes no &mbito das artes plasticas.

Os artistas se encontravam criticamente em torno de um objetivo comum: a
sociedade burguesa e a instituicao artistica. Os paises que tiveram uma producao
artistica consistente e significativa, como foi o caso dos Estados Unidos, México e
Inglaterra, entraram na modernidade sem esse produto da vida moderna téo
pulverizado que era o status quo do modernismo.

Para compreender o moderno x modernismo, segundo Bueno (1999, p. 42),
“‘em Paris, sob a pressao de uma cultura artistica tradicional forte e na esteira de um
processo de modernizagado doloroso, como na Alemanha, nasceu um movimento
singular como o modernismo, que foi, ao mesmo tempo, internacional e local”.

O corpo para Merleau-Ponty € o veiculo do ser no mundo, os lugares de desejo
vao se moldando durante os séculos, no Brasil durante fins do século XVIII e inicio do

XIX, as praticas museais serviram de modelo para a cria¢cao e gestdo do conhecimento
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a partir dos moldes do Museu Nacional.

O gabinete de curiosidades do imperador torna-se modelo de pratica
museoldgica, que s6 se rompe com a chegada do Museu Paranaense, que passa a
ter um papel social de grande importancia. Foi o primeiro museu brasileiro a trazer

para seu espaco 0 corpo em movimento, segundo Considera (2018, p. 68),

Era no museu que se distribuiam graos aos agricultores para novas
experiéncias relacionadas a melhoria das lavouras; era no museu que
0s produtores se reuniam para trocar experiéncias. Nesse contexto,
0O Museu passou a ocupar uma importante posicdo econdmica,
politica e social, e a abrigar desde sec¢fes eleitorais até bailes de
carnaval.

O Museu Paranaense pode ter sido um dos primeiros museus tradicionais a
trazer o corpo em movimento como parte de um contexto museoldgico, a troca de
produtos agricolas e a promocéo da interacdo social entre museu x publico o tornou
um ponto de referénciada memoaria.

O museu que foi criado como um Jardim de Aclimacgédo, posteriormente
transformado em Muzeu de Coritiba (uma instituicdo particular) e posteriormente
torna-se Museu Paranaense. Um ponto de encontros, uma narrativa diéria cria-
se entorno da instituicdo, a populacdo se reconhece neste espaco e
consecutivamente os objetos que formam a colecéo deste museu comecam a surgir
do publico que ali circundava.

De uma forma orgénica o Museu Paranaense construiu uma narrativa social
pautada na memoéria coletiva e ao analisar a narrativa histérica desta instituicdo é
latente os primeiros passos da Museologia brasileira, na qual diferente de todo um
contexto europeu, 0 protagonismo nao era de uma historia de governadores.

Ainda neste contexto brasileiro de pensar no papel do museu, vamos a 1922,
um ano de transformacdes culturais, a Semana de Arte Moderna que rompeu com
0s padrdes estéticos, bacharelescos impostos até entdo pela Academia Brasileira
de Letras. Paralelamente ao evento da semana, ocorriam no Brasil comemoracgdes
ao centenario da independéncia do pais.

A ansia que unia os artistas em experienciar novas proposi¢coes plasticas e
estéticas tinham como intuito conceber um modo de pintar e esculpir que rompesse
com os padrdes realistas e classicos que a Escola de Belas Artes ensinava. A

proposicdo dos modernistas era incorporar em suas obras cores, luminosidade,
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paisagem e personagens tipicamente brasileiros.

A relagdo dos modernistas com a natureza e com o retratar do cotidiano
brasileiro se reflete claramente no manifesto antropofagico, quando Oswald de
Andrade se aproxima de um processo de assimilacdo que Schwarcz e Starling (2015)
tratam como pacifico, mas de tensao inerente, a degluticdo do outro, “Tupi or not
Tupi, that is the question”, ou entdo: “S6 me interessa 0 que ndo € meu”. Essas frases
se tornaram o slogan do grupo, essas eram as contraposi¢des aos movimentos
artisticos do Império.

Neste mesmo contexto o Rio de Janeiro, entdo capital do pais, ocorre a criacdo
do Museu Historico Nacional por Gustavo Barroso em 1922. A criagdo do Museu
Nacional reflete uma busca pela identidade nacional, a construgcéo desta identidade
foi sendo formada a partir do territorio brasileiro apds os conflitos de fronteiricos do
século XIX e a comemoracédo do bicentenario da independéncia do Brasil.

O modernismo no Brasil deixou marcas profundas na cultura, e nesta minha
escrita de uma genealogia museoldgica que ndo segue uma linearidade historica, que
se remonta a partir de recortes da evolucdo museoldgica, podendo até mesmo fazer
uma analogia a uma assemblagem, na qual sobreponho, recorto, colo e faco dela uma
obra.

Analisar como o corpo esta presente no museu pos movimento modernista de
1922, é algo imprescindivel para o campo museologico. Além disto, vale salientar a
formacdo de um circuito de arte entre Sdo Paulo x Rio de Janeiro tornando-se 0s
centros das producbes artisticas modernas. Vale lembrar que o processo de
modernizacdo do pais se deu tardiamente, a Semana de 1922 traz a luz a producéo
artistica moderna em meio a um pais que estava vivendo a luz da Belle Epoque.

O modernismo no Brasil se instala em um periodo histérico marcado pela
Primeira Republica (1889-1930). Com o final da escravidéo e a falta da mé&o de obra,
0 governo criou uma campanha com o intuito de atrair imigrantes para o Brasil,
sobretudo imigrantes europeus. Segundo Schwarcz e Starling (2015), “0 governo
brasileiro teve que se esmerar para vender a ideia do ‘terreal” (p. 323). A sociedade
brasileira passou por uma dinamizacao entre 1880 e 1930, uma nova formacéo social,
o Rio de Janeiro era considerado o coracdo da Republica, S&do Paulo a cabeca e
posteriormente Belo Horizonte se tornou a urbe planejada que a capital sonhava ser.

Para Schwarcz e Starling,
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0 descontentamento andava por toda a parte e ndo era privilégio de
um so6 grupo social. Na verdade, os anos 1920 abriram uma agenda
de mudancas e inauguraram no pais habitos, procedimentos e
diagnésticos que orientariam varias geracgées. (2015, p. 337)

Nesse interim, a imagem utépica de um pais moderno idealizado pela elite
torna-se decepcionante, a Republica perde parte de sua credibilidade e os intelectuais
passam a questionar a tradicionalidade na cultura, enfrentando as instituicoes
republicanas e rompendo com o que estava estabelecido.

O movimento modernista teve duas fases. A primeira, que perdurou por cerca
de seis anos, iniciando com a exposi¢do de Anita Malfatti (1915-1916) e sendo
considerada essa a fase do periodo heroico, no qual um pequeno grupo de
modernistas se organizava em S&o Paulo. Essa primeira fase se conclui com a
realizacdo da Semana de Arte Moderna. Da-se, entdo, o que Mario de Andrade (1974)
considera o “periodo realmente destruidor” (p. 237) do modernismo. Este € o periodo
gue se concentram os saldes em que a arte moderna era largamente discutida, a fase
em que h&d uma descoberta da realidade brasileira.

A ansia em produzir uma linguagem néo catequizada fez com o que Oswald
de Andrade fizesse uma releitura do préprio conceito de antropofagia, deglutindo
toda a dependéncia cultural brasileira e vomitando um produto totalmente novo,
com o intuito de criar uma arte baseada nas caracteristicas do povo brasileiro.

O manifesto antropofagico interioriza a antropofagia, o indio, tendo como
iconografia a imagem de um primitivo vivendo numa sociedade onde o espaco
etnografico se torna ilimitado, no qual o inconsciente da espécie confundia. A
concepc¢ao matriarcal € a mais genuina demonstracdo da solidariedade que liga o
homem a natureza, os simbolos sagrados e respeitados, o sacrificio toteico de Freud,
o direito materno de propriedade da terra, a cultura antropofagica que traz o ludico
e o festivo.

Ainda sobre esse movimento de 1922 é perceptivel que o rompimento vem das
artes, quando pensamos na semana de 1922 o que logo nos vem em mente ¢ a forte
presenca de Anita Malfatti com a exposicado que choca o meio artistico, que rompe
com os padrdes de arte, porém esse corpo que acessou o Theatro Municipal de Séao

Paulo deu espago para a musica, para as artes visuais, para a poesia,

Mas, e a danca? Ou melhor dizendo: e o corpo? Um pé. Nada mais
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corporal que um pé. Contam que 0 maestro-compositor convidado
Heitor Villa Lobos tinha o deddo de um dos pés machucado. Calgava
chinelo num dos em pés e assim regeu, de casaca, uma mistura de
instrumentos musicais. Isso em pleno palco da sala de espetaculos
mais importante e requintada da cidade, que naquele terceiro e Gltimo
dia da mostra contava com uma plateia menos numerosa. Fato
veridico ocorrido no encerramento da Semana de Arte Moderna, em
17 de Fevereiro de 1922. Motivo? Um calo. Aparentemente
corrigueiro, o ato tornado performativo assinala algo que vai
perpassar todo o movimento: o corpo. (Gouvéia, 2022, s.p.)’

Ao buscarmos uma referéncia de danca no Brasil, vemos que o pais néo
construiu algo sélido, ndo ha uma tradi¢cdo, ndo ha uma escola que se destaca como
as artes visuais que criou uma trajetoria até a década de 50. Antes de 1956 néo havia
uma escola que formasse bailarinos, e é neste interim que surge o curso de dancga na
UFBA.

Este marco entre 1922 e a década de 1950 é um periodo de “surgimentos e
construcdes”, porém antes de abordar o recorte temporal supracitado, quero chamar
atencao para o “flerte” com o movimento, a presencga de bailarinos importantes na
histéria da danca mundial no Brasil no periodo pré-semana de 1922 fez com que o
publico tivesse um primeiro encontro com o moderno.

O corpo moderno em movimento era um choque para a sociedade brasileira,
em agosto de 1917 Vaslav Nijinsky apresentou-se em S&o Paulo e na capital Rio de
Janeiro, o balé Russo enchia teatros e rompia com 0 senso estético, os jornais da
época (figura 13) traziam a presenca de Nijinski que viveu toda a sua potencialidade

criativa na qual o corpo se exibia de forma violentamente erética.

Figura 83 - Correio Paulista, 27 de agosto de 1917

7 Disponivel em: https://portalmud.com.br/portal/ler/o-corpo-na-semana-de-22-aonde- estavam-as-
artes-corporais
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Fonte: Correio Paulistano (SP) 1910-1920. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=090972 07&PagFis=27243.

Ja a bailarina Isadora Duncan expoente da danca moderna quando esteve no
Brasil em 1916, traz o corpo em movimento fluido e leve, dancava descalca suas
roupas eram de uma seda leve, que remetia as dangarinas gregas, algo que entrava
em contraposicdo com as roupas tradicionais do balé classico, esse conjunto fisico

causou polémica,

Miss Duncan, em suas pesquizas, obsservou e estudou as figuras dos
vasos gregos que existem nos museus e nelles encontrou a
verdadeiranocdo da danca baseada sobre estes dois principios: a
belleza ideal da forma humana e a belleza ideal do movimento que
provém desta forma. (Correio Paulistano, 1916, p. 5)


http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=090972_07&PagFis=27243
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O corpo enquanto construcdo moderna e subjetiva vai trazer a arte para o
cotidiano, sendo assim a juncéo entre arte e vida na qual o mundo torna-se uma obra
de arte € algo organico. O corpo na modernidade torna-se profano e promove uma
movimentagao que se transforma em emancipagao. A leveza de Isadora Duncan
chama a atencdo dos modernistas, em especial de Oswald de Andrade que segundo
Gouvéia (2022),

Oswald de Andrade, quinze anos mais jovem que lIsadora, foi
convidado pela artista para uma ceia a dois no hotel em que estava
hospedada, regada a champagne. A artista ndo apreciava ir jantar
sozinha apds uma apresentacdo. Os dois teriam também circulado
juntos de carro pela cidade e arredores. Relatou o escritor que ela
pedia para que ele parasse, a fim de pedir flores estranhas no jardim
das casas. Provavelmente tratava-se de flores tropicais grandes,
imensas, comparadas as encontradas no hemisfério norte. Se
Oswald ndo achou a dancarina bonita e considerou seu queixo
demasiado proeminente, é certo que ela lhe deixou uma forte
impressao, pois escreveu: “lsadora estrondou como um raio e
passou”. (s.p.)

Tanto Duncan quando Nijinski foram revolucionéarios para a danca, romperam
com o conceito de corpo, ambos rebeldes e revolucionarios foram inspiragéo e deram
tbnica aos artistas envolvidos na semana de 22. Segundo Gouvéa (2022) no dia da
segunda apresentacao, uma quarta-feira, uma dancarina teria percorrido o palco do
Teatro. Tratava-se de Yvonne Daumerie (figura 14) vestida de borboleta que
segundo os jornais da época, tinha como intuito homenagear Isadora Duncan, a

revolucionéria da linguagem do movimento”.

Yvonne Daumerie € um dos nomes que passam despercebidos quando
analisamos criticamente a producédo historiografia da semana de 1922, nao
encontramos 0 seu home na maioria das bibliografias, h& jornais que nao trazem seu
nome e as representacdo femininas que sempre circundam a semana é de Anita
Malfatti, Regina Gomide Graz, Zina Aita, Guiomar Novaes e Tarsila do Amaral que
sequer esteve no Brasil durante a Semana de Arte Moderna. Segundo Alambert
(2004) a histéria do modernismo no Brasil e da Semana de 1922 é um campo de
disputada, foi construida pelos préprios atores e idealizadores da semana, ou seja,

eram eles que “decretaram o que se deveria lembrar ou ndo do fato”.

Figura 14 - Yvonne Daumerie
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Fonte: Revista A Cigarra, 1921. Disponivel em:
https://bibdig.biblioteca.unesp.br/items/41a6ab0c-26dc-43df-b393-93f423f091ee

Partindo da figura de Yvonne Daumerie, a analise em torno da Semana de 22
volta-se a “semi” auséncia do movimento, o que mais chamou a aten¢éo durante esse
momento historicamente importante para a cultura brasileira, novamente foi uma parte
do corpo, o dedado de Villa-Lobos, que chega ao palco do Teatro vestindo chinelas,
enquanto o corpo leve e fluido de uma mulher bailarina torna-se invisibilizado como
tantos outros corpos em movimento.

A Semana de Arte Moderna de 1922, abriu um grande precedente para a
discusséo do campo cultural no Brasil, em especial no que tange o patriménio cultural
brasileiro. A figura de Méario de Andrade torna-se pec¢a fundamental para desenvolver
um projeto politico de patriménio cultural, em 1936, o entdo Ministro da Educacéo,
Gustavo Capanema solicita ao escritor um anteprojeto de criagdo para um 0rgao
voltado exclusivamente para a preservagao do patrimoénio historico e artisticos.

O Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN) em 1936
torna-se um anteprojeto concebido por Mario de Andrade, a criacao deste érgao tem
como intuito a preservacdo do patriménio histérico e artistico nacional e este

anteprojeto serviu de base para a elaborac&o do Decreto-Lei n°® 25/37.
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E importante salientar o contexto no qual os intelectuais estavam, todos
giravam entorno de um projeto nacional que seria liderado por S&o Paulo. E o que
Silva (2010) nos chama a atencéo, quando aborda a presenca dos artistas e
intelectuais na construcao do Estado de bem-estar, na qual os intelectuais e artistas
percebendo a sua importancia na participacdo do governo como uma oportunidade de
gue suas teorias colaborassem de alguma forma com a estruturacdo da nacéo, ao
mesmo tempo em que ndo ignoravam o uso politico de suas acoes.

Sendo assim, o campo artistico e cultual da década de 1920-1930 teve um
papel de poder extremamente importante na criacdo de politicas publicas no
estado- nacdo. Os artistas e intelectuais compreenderam que 0O governo
necessitava de um suporte tedrico, e que s6 encontraria neles.

Para Silva (2010) a questdo que estava na ordem do dia da intelectualidade
brasileira era a nacéo e a nacionalidade, ou seja, o poder de referenciar tanto o que
era tradicional quanto o que viria a ser moderno, e neste momento era o projeto
politico do Governo Vargas. A necessidade de valorizagdo da cultura popular séo
relevantes marcas do projeto elaborado por Méario de Andrade.

A politica publica do Estado Novo para a cultura, reforcava as funcdes
simbdlicas do patrimbnio e o anteprojeto de Mario de Andrade corroborava para
a difusdo e fomento das producdes artisticas, eruditas e populares, democratizando
e tornando o patriménio acessivel ao interesse da populacéo.

Ao reconhecer o patriménio, o regime do Estado Novo buscava em fontes como
documentos, arquitetura colonial, objetos de materiais que remontavam um discurso
de nacdo, dando assim um ar de historia oficial e nacional visando dar legitimidade
epoder atual o regime.

Segundo Goncalves (1996, p. 32), “para que a hacdo possa existir, enquanto
uma entidade individualizada e independente, ela tem que identificar e apropriar-se
do queja € sua propriedade: seu patriménio cultural”. Deste modo reconhecer a
existéncia do patriménio historico como nos traz Silva (2010, p. 43) “fornecia tanto a
singularidade necessaria a construcdo da identidade nacional quanto a propria
legitimacao da nacao atraves da autenticidade de sua cultura”. Ou seja, exaltaresse
passado colonial valorizava as tradicOes deste mesmo periodo e desta forma
também exaltava o carater universalista da arte.

Para Silva (2010, p. 43)
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[...] nesse sentido que estes intelectuais ligados ao SPHAN
defendiam a preservacgéo da arquitetura da cidade de Ouro Preto e
valorizavam o barroco mineiro como arte genuinamente nacional e
como simbolo da originalidade brasileira revelada pela genialidade
de Aleijadinho, artista mestico e brasileiro.

Isto dava ao Brasil um carater de pais moderno, na qual a nacdo estaria
valorizando suas raizes que teriam uma ligacdo com o que era universal.

Ao compreender o processo de criacdo do SPHAN percebemos o quanto “a
pedra e cal” e uma arquitetura colonial sdo os balizadores desta criacéo, quando do
outro lado as manifestagdes imateriais necessitavam de uma legitimacao, tinham um
carater erudito, imbuidas de valor cultural neste caso serem premiadas ou uma
referéncia na historia e critica da arte, sem contar na importancia de estar presente
em colegdes particulares e em museus.

O empenho do governo Estado Novista e dos intelectuais para buscar legitimar
e legalizar o patrimonio brasileiro por meio do SPHAN foi herculeo, entretanto o ideal
de Méario de Andrade nédo foi executado, sendo assim em 1937 passa a existir
oficialmente através da lei n°378, de 13/01/1937, incorporado a estrutura do Ministério
da Educacédo e Saude.

A presenca dos modernistas na criacao e legitimacdo do SPHAN vai além da
presenca de Mério de Andrade e de Rodrigo Mello Franco de Andrade. O projeto e
a construcdo do pensamento patrimonial brasileiro também contam com o olhar
de Carlos Drummond de Andrade, Manuel Bandeira e Gilberto Freire. No que tange
ao movimento modernista, é claro perceber como ele perde a hegemonia no campo
das artes visuais em 1951, com a primeira Bienal de Sdo Paulo, quando a
abstracdo da as cartas e a arte toma um novo carater de experimentacao.

E neste contexto de constru¢do do pensamento patrimonial no Brasil e da
expansao das artes pos Semana de Arte Moderna de 1922 que em meio a canticos
esinos, em uma despretensiosa procissado de Corpus Christi, em junho de 1931, que
tomava as ruas do que hoje seria o centro historico da cidade de Sdo Paulo, ha
indicios que estéa foi a primeira vez na qual o corpo em movimento é utilizado como
ato performativo dentro de uma perspectiva artistica.

Aos gritos de “Lyncha, Lyncha!” conforme imagem 15, que Flavio de Carvalho
se refugiava em uma leiteria no centro de S&o Paulo, em uma pequena nota do

jornal O Estado de S. Paulo ja anunciava:
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Domingo, as 15 horas, quando desfilava pelas ruas do centro da
cidade a procissao de Corpus Christi, um rapaz muito bem posto, que
se achava na esquina da rua Direita e praca do Patriarca, ndo se
descobriu, conservando ostensivamente seu chapéu na cabeca. Os
crentes, que acompanhavam o cortejo, revoltaram-se com essa
atitude e exigiram em altos brados que ele se descobrisse. Ele, no
entanto, sorrindo para a turba, nao tirou o chapéu, embora o clamor
da multidao ja se tivesse transformado em franca ameaca. Foi entdo
que inumeros populares tentaram lincha-lo. (O Estado, 1931, p. 6)

E neste momento que surge a primeira performance no Brasil, Flavio de
Carvalho foi um homem muito além de seu tempo, em meio ao modernismo, ele salta
ao tempo e cria um experimento que lhe colocaria neste lugar. As proposicoes
artisticas de Flavio de Carvalho, foram envolvidas em polémicas, escandalos e
provocacbes que até hoje reverberam no campo da performance brasileira. O
trabalho “Experiéncia n. 2” nos permite compreender um pouco deste tom
provocativo, ao atravessar uma procissao no sentido contrario, vestindo um boné de

veludo verde.

Contemplei por algum tempo este movimento estranho de fé
colorida, quando me occorreu a idéa de fazer uma experiéncia,
desvendar a alma dos crentes; por meio de um reagente qualquer
qgue permitisse estudar a reacg¢do nas fisionomias, nos gestos, no
passo, no olhar, sentir emfim o pulso do ambiente, palpar
psychicamente a emocado tempestuosa da alma colectiva, registar o
escoamento d'essa emocdo, provocar a revolta para ver alguma
cousa do inconsciente. Déi mei a volta, subi rapidamente em
direccdo a cathedral, tomei um electrico, e meia hora depois voltava
munido de um boné. (Carvalho, 1931, p. 8)

A combinacado entre andar na contramao e cobrir a cabeca, em meio a uma
procisséo catélica, foi como uma afronta a tudo que simbolicamente os ritos litirgicos
compreendem como um gesto desrespeitoso. Os fiéis incrédulos e furiosos

perseguiram Flavio de Carvalho que somente escapou dado a intervencéo da policia.

Figura 15 - Flavio de Carvalho- Experiéncia 01
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Fonte: Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin Disponivel em:
https://digital.bbm.usp.br/handle/bbm/2116.

Esta proposi¢cdo de Flavio de Carvalho, ou o ato de caminhar que assim
podemos chamar atencdo, € uma proposicdo que o artista entendia como uma
experiéncia para compreender a alma dos crentes, em seu livro Experiéncia 2
(1931), meses de-pois da performance é lancado com o intuito de registrar o que foi
este ato segundo Flavio de Carvalho “locomovia-me com dificuldade, penetrando a
multiddo como umafolha de papel, de lado, ondulando-me o mais possivel”. (1931,
p. 11). Neste estudo Flavio de Carvalho analisa as reacfes e as fisionomias, o
modo do passo, o olhar, o sentir eo modo que a multiddo reagia intempestivamente.
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E importante salientar que até hoje ndo ha registros de uma possivel
“Experiéncia n. 1”. Este livro que narra a experiéncia n.2, segundo Osario (2009, p.
19) “refletiria por escrito sobre a experiéncia, repisando a ousadia de enfrentar o
estabelecido, colocar-se em risco, abrir-se ao desconhecido e ao inesperado”. Flavio
de Carvalho foi o percursor do estudo sobre o corpo, era engenheiro, arquiteto, pintor
expressionista, escritor e artista experimental do corpo.

Flavio de Carvalho foi o percursor do corpo em movimento como ato artistico
e, no entanto, levou a sociedade da época aos extremos do estranhamento, seus
trabalhos tensionavam a moralidade publica. No livro Experiéncia n.2, o texto ndo
traz anarrativa desta experiéncia como um estudo artistico, porém € inevitavel hoje
nao compreender este como um ato de performance dado a evolugcéao da historia e
criticada arte.

Flavio de Carvalho ndo parou somente na performance, neste mesmo periodo
da década de 1930, segundo as notas biogréaficas do artista, ele também publicou
artigos em jornais e em revistas, bem como organizou exposi¢cdes e conferéncias que
trouxeram ao Brasil artistas e pensadores internacionais em um periodo no qual o
circuito artistico de Séo Paulo era ainda provinciano.

Segundo Mazzucchelli (2019, p. 10) a grande parte dos trabalhos de Flavio
de Carvalho foram produzidos

[...] numa época em que nao havia museus dedicados a arte
moderna no pais; o primeiro deles, o MASP, foi fundado apenas em
1947. Com isso,materiais de arquivo e de documentagéo de grande
relevncia para a reconstrucdo desua trajetdria artistica foram
dispersados em diferentes cole¢des publicas e privadas.

Os trabalhos performativos de Flavio de Carvalho tiveram um cunho publico
ede experimentagdo em tempo real, o corpo foi o veiculo dessa vanguarda na qual
ele abria caminhos em um tempo na qual ndo havia museus que incorporariam sua

poé- tica como arte.

Figura 16 - Lyncha Lyncha
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Os trabalhos performativos de Flavio de Carvalho tiveram um cunho publico
e de experimentacdo em tempo real, o corpo foi 0 veiculo dessa vanguarda na qual
ele abriacaminhos em um tempo na qual ndo havia museus que incorporariam sua
poética como arte.

E é neste contexto efervescente entre décadas que em 1947 a 1951, Sao Paulo
vem se transformando, conforme Novais e Mello (1998) o Brasil passava por
momentos Unicos que foram marcos para o seu desenvolvimento o processo de
industrializacdo e de urbanizacdo sem contar que, no ambito social, politico e
econdmico, passava por uma das mais importantes transformacdes que deram ao
pais um aspecto de “nova modernidade”, criando, assim, um ambiente propicio para

0 crescimento das artes e sua popularizagéo.


https://cedae.iel.unicamp.br/guia.php?view=details&id=2838023a778dfaecdc212708f721b788
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Entre 1947 e 1951, passa-se por uma mudanca de década efervescente. Neste
periodo, foram criados 0os mais expoentes museus de arte moderna do Brasil, 0 Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo e do Rio de Janeiro, além da Bienal de S&o Paulo onde
pela primeira vez o Brasil fazia uma exposicdo de arte com eficaz repercussao
internacional, proporcionando ao publico e aos artistas locais a contemporaneidade
vinda do exterior.

Nos trabalhos de Oscar Niemeyer e Lucio Costa a nova capital do pais em
Brasilia, juntando-se ao cinema novo influenciado diretamente pela Nouvelle Vague
e a bossa nova, movimento musical genuinamente brasileiro, expunha o Brasil para
o mundo e por fim 0 movimento concreto e neoconcreto garantiam e consolidavam

ao Brasil definitivamente seus ares modernos.

O termo vem do francés avant-garde, que significa “a frente da
guarda”. Trata-se de um termo de guerra que pressupde duas ideias
béasicas: estar “a frente”, isto €, fazer algo novo, e a nogéo de “guarda”,
gue se liga a luta a ruptura. (Canton, 2009, p. 18)

Durante a década de 1950, os movimentos de vanguarda construtiva deram
seus primeiros passos com o Grupo Frente do Rio de Janeiro e o Grupo Ruptura de
Sdo Paulo. Ambos tinham em mente ideias ambiguas de como desenvolver a
emancipacao cultural nacional diante das influéncias que o pais sofria artisticamente,
provindas da Europa. O que predominava esteticamente nestes grupos era o
concretismo cuja arte abstrato geométrica se isentava de qualquer realidade imediata
e tinha comprometimento social de integracdo e de educacgéo da sociedade.

No meio deste turbilhdo de informacdes, os artistas comecam a tomar
consciéncia do que realmente “estdo fazendo”, o pintor se questiona diante de sua
producéo, a pincelada, a cor e o suporte ao qual realizar4 mais uma obra. Comecaa
pensar na sua producdo e é neste momento que se inicia 0 que se chama de
acontecimento pictorico plastico. Quando o tema ou 0 assunto de arte ocupa um papel
secundério e abre um precedente para as preocupacdes visuais.

As vanguardas que se instalaram no Brasil durante o periodo que compreende
da década de 1950 a 1960 foram consideradas historicas, pois trouxeram a poética
da experimentacéo e se parar para analisar a vanguarda brasileira dos anos 1960
éclaro ver como o0s artistas questionavam a instituicdo da arte, os saldes, jaris,
regulamentos, museus e galerias, 0 mesmo que faziam os modernistas da primeira
metade do século XX, apesar de todas essas discussdes havia aquela vontade maior

de estar dentro desses mesmos museus que repudiavam.
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Debatendo o passado académico o que se fez lembrar as discussdes da
Semana de Arte Moderna de 1922. Os museus de arte moderna instalados no Brasil
na década de 1940 vieram ao rebojo do movimento que acontecia nos EUA no pos-
guerra a partir dos anos 1930, num momento em que os debates entorno do
modernismo segundo Dalcomo (2019) “colocam a arte moderna em meio a cultura
urbana”, deste modo o Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA) é criado em
1929 tendo como mecenas a familia Rockefeller®.

E nesses modus operandi que pensar a musealizacdo de novas producdes
artisticas que despontavam no cendrio urbano como a fotografia, o cinema e até
mesmo um novo olhar para o desenho industrial, que se compde a colecdo de um dos
mais importantes museus de arte moderna, o MoMA, fazendo desta instituicdo
inovadora um espelho para contemporaneidade na producao de arte mundial.

E deste modo, como uma forma de fazer a “politica da boa vizinhanga”, a familia
Rockefeller pousa em solo brasileiro, o vai se reverberar na doacéo de obras de arte

para o Brasil em 1946:

Eram 14 exemplares que justamente representavam a diversidade
do moderno, podendo passar por exercicios expressionistas de
Chagall, o surrealismo de Ernst e Masson, a pintura social negra de
Lawrence, o cubismo de Léger ou o abstracionismo geométrico de
Calder. O fio condutor desse conjunto néo é estético, mas geogréfico.
(Toledo, 2015, p. 30).

A doacdo de Nelson Rockfeller e 1946, vem junto a uma vontade dos
modernistas em criar um museu de arte moderna no pais e de uma campanha

realizada por Sergio Millet e publicada no jornal O Estado de Sao Paulo,

ele pede aosartistas, criticos e estudiosos de arte que se unam em
prol de uma grande campanha organizada para exigir do poder
publico a instalacdo de um museu. [...] temia que os interesses
egocéntricos e disputas de Chateubriand e Matarazzo acabassem
por trabalhar contra a consolidacdo do empreendimento. (Toledo,
2015, p. 35-36).

8A Familia Rockefeller é uma familia estadunidense que despontou no ramo industrial, politico
e financeiro. Tornou-se uma das familias mais ricas e influentes dos Estados Unidos, que
construiu sua fortuna no ramo do petréleo nos séculos XIX e XX, quando John D. Rockefeller
e seu irmao William Rockefeller fundaram a poderosa Standard Oil.
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A figura de Sérgio Millet vai ser imprescindivel para a institucionaliza¢éo
edifusdo da arte moderna no pais, dentro da Biblioteca Municipal de Sao Paulo
criou um espaco destinado a exposicdo de arte, foi um colecionador que teve o
papel defomentar a producao artistica e a poética de artistas plasticos modernistas
brasileiros. As obras doadas por Nelson Rockfeller chegaram ao Brasil pds esse
movimento de abertura de um museu moderno, toda essa movimentacgao politica, e
este estreitamento entre 0os museus de artes que se pensava em criar no pais
tendoo endosso institucional do MoMA, trazia os EUA como um norteador cultural na
Guerra Fria.

E em meio a todas essas formulagdes € que surge em 1947, por intermédio

domecenas Francisco Matarazzo Sobrinho (Ciccilio), séo instalados

no edificio-sede dos Diarios Associados, o MASP e o MAM se
alinharam as caracteristicas dos museus do poés-guerra,
desenvolvendo um importante trabalho ao proporcionar o livre
acesso as artes, anteriormente restrito a uma elite cafeicultora, e
evidenciando o seu carater didatico por meio de suas exposicoes,
cursos e atividades culturais que abarcavam desde desenho, pintura,
arquitetura, musica, danca, até fotografia e cinema. (Barbosa,
2015, p. 3)

Figura 17 - Precisamos de um museu de arte — Assinatura do Convénio MAM-MOMA
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Fonte: O Estadode Sdo Paulo: Disponivel em:
https://acervo.estadao.com.br/pagina/#!1/19460410-21752-nac-0005-999-5-
ot/tela/fullscreen.

A génese na criagdo das instituicbes MAM — SP e MASP, s0 fortalecem o
discurso de poder entorno do museu e da arte, quem dita 0 que é exposto, 0 que
acervo, o que € colecao e claramente o que € que entra para um museu ou hdo. Sao
esses museus que até hoje balizam a arte brasileira e fazem parte do circuito de arte
moderna e contemporanea.

Essa implementacdo dos museus modernos com espacos culturais, sdo o
reflexo de um discurso de metropole para Séo Paulo, e de certa forma quem néo vai
a Sao Paulo até hoje em busca de um “alta cultura” ou de investimentos financeiros.
O que foi projetado culturalmente e financeiramente por Rockfeller, Chateubriand e
Matarazzo reflete nesse projeto de metrépole que se assimila a Nova York.

A criacdo do MASP é um marco para pensar 0 corpo em movimento no espacgo
museoldgico, na sua sede inicial junto ao Diarios Associados na Rua: 7 de Abril, onde
hoje é localizado o centro histérico de S&o Paulo. O MASP integrou em sua
programacédo bem aos moldes do MoMA, cursos de danca classica, danga expressiva,
iniciacdo a dancga para criancas e um curso de bailado, além de promover também

desfiles de moda.

Figura 18 — Clipagem, Arquivo MASP

Fonte: Arquivo MASP, acervo da autora.
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No local onde hoje € localizado o Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP, foi um
espaco de sociabilidade entre 1920 e 1940, o antigo Belvedere do Trianon era local
de encontro da elite paulistana, dos intelectuais, foi um espaco que recebeu o primeiro
corpo de baile para o Balé o IV Centenario de S&o Paulo e a primeira companhia de
danca de S&o Paulo.

Em 1951 no Trianon segundo Wilson e Arduri (2020, p. 12) “aconteceram
inicialmente no edificio provisério construido na ocasiéo da 12 Bienal de S&o Paulo
(1951), no Trianon prédio que seria demolido anos depois para que o MASP fosse
construido”.Chamo atengao para esse movimento do MASP, desde o prédio no
centro histérico até a sua implantagcdo na Avenida Paulista, a instituicdo foi
claramente se movimentando e criando referéncias para a arte, com moldes muito

préximos ao do MoMA.

A 12 Bienal de Arte de S&o Paulo surge de um desdobramento do movimento
modernista aliado a construgdo dos museus de arte moderna no pais, o MASP, MAM-
SP e 0 MAM- RJ. Todo esse movimento inflado pelos mecenas industriais paulistanos,
reverbera na grandiosidade de colocar o Brasil no mapa da arte mundial. A primeira
Bienal de S&o Paulo é o maior evento de arte contemporanea até hoje fora da Europa,
sem contar que foi o0 maior movimento até 1951 de cunho artistico internacional no
pais.

Ciccillo Matarazzo em 1951 consolidou o projeto de exposicao internacional,
afinal em 1948 foi convidado para integrar o juro da Bienal de Veneza que segue até
hoje sendo um dos maiores referenciais da arte contemporanea e vitrine para artistas
se projetarem no circuito internacional de arte.

A criacdo da Bienal de Arte de S&do Paulo se alinhou a demandas politicas e
os moldes de industrializacdo que o pais estava passando, o cosmopolitismo que 0s
artistas modernos trouxeram e buscavam alinhar com os moldes que ja estavam em
vigor na Europa, vai ao encontro do surgimento das instituicdes museoldgicas da era
industrial. As nossas discussdes partiram de uma contemporaneidade pautada em
mecenas e a familias que tinham o poder das telecomunicacdes.

A escolha de celebrar a arte no Brasil cria um circuito de arte que até hoje
estd em alta no Brasil e isso € balizador para a poética dos artistas, é necessario que
para tornar-se artista reconhecido alguma exposi¢cdo sua ou alguma producdo
esteja entre o eixo Rio- Sdo Paulo.

O modelo americano traz uma programacao cultural analoga as exposicoes,
incentiva a criacdo de associagdes que custeiam o museu, traz um nucleo educativo

de acao direcionada a exposi¢cées e ao modernismo, bem como os marcos legais
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como o estatuto e regimento do MAM-RJ que teve o MOMA como modelo vigente.
E sdo nesses moldes que o corpo em movimento comega a aparecer nas
instituicbes museoldgicas de arte brasileira. Mesmo compreendendo que o corpo e
exposicdo possam ser algo asséptico e incompativeis, todos os protocolos de
conservacao vigentes de nao tocar nas obras, ndo se aproximar, nao tirar fotos com
flash, fazer siléncio, andar todos préximos e circular lentamente, observar as obras

deuma distancia segura.

Tudo isso foi sendo incorporado na estrutura museolégica e expografica, até
omomento em que 0 corpo em movimento comeca a “invadir’ o espaco sacralizado
e comeca a ser barrado, os parangolés de Hélio Oiticia no MAM- RJ, as
performances no MASP e no MAM- SP, as coreografias que deveriam ser feitas

apenas nos espacos externos.
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3 O PODER E A IMPERMANENCIA

Ao incitar uma discussao sobre o corpo em movimento dentro do espaco
expositivo, no mesmo momento um frisson logo se espalha dentro do museu de ares
tradicionais, neste mesmo instante observo entre meus pares que extrapolo a linha
ténue entre o “bom senso”, “decoro” e os bons costumes dos processos
museoldgicos. E como se a proposicio fosse uma espécie de anarquia museoldgica
e obviamente €, sobre essa anarquia que me pego h& pelo menos 10 anos
pensando e propondo algo que tente encaixar em uma forma mais suleante de
pratica museoldgica.

Teorizar sobre 0 campo museoldgico é algo meio dicotdmico, quando no dia
a dia o fazer museal nos faz sentir metaforicamente dentro de um filme de Charlie
Chaplin, no qual o labor € completamente sistematico. Para todas as fun¢cbes ha
processos e para todos 0s processos ha um sentido quase que Unico.

Posso até arriscar dizer que o sentido mais genuino de um museu, nao é a
discusséo sobre o papel social da instituicdo, sobre a criacdo, sobre a exposi¢cdo ou
qguica a educacdao patrimonial. Aventuro-me a dizer que “musealizar” seja muito mais
além do que o processo dos processos, a musealizacdo é a alma de um museu, por
mais que buscamos trazer um toque filoséfico, histérico e poético para o fazer
museu, é no processo diario que se desvela o real sentido entre poder e morte.

Este poder invisivel e consensual, que por nos € exercido e dado de maneira
presuncosa, afinal, somos n6s musedlogos que temos uma parcela generosa e com
o total consentimento do que entra e do que sai de uma cole¢cdo ou de uma
exposicdo, somos nds que castramos o objeto.

Quando penso nos poderes que uma instituicdo museoldgica detém, é
inevitavel fazer uma correlacdo em minha escrita do capitulo 2, ao qual demarco o
corpo em movimento na histdria dos museus, porém quando volto nesta escrita
também vejo a necessidade de outras demarcac¢des do campo.

Ao iniciar sobre o poder indissociavel de grandeza da nacédo que 0s museus
detém, toda a consolidacéo do século XIX que segundo Vergés (2023, p. 2) “quando
juntou ao seu acervo milhares de objetos de arte e restos mortais que soldados,
oficiais, missionarios, aventureiros, mercadores e governadores trouxeram com eles
no fim das guerras imperialistas e de colonizagédo”, desvela-se entdo todo o potencial

de acumulacao e de depdsito universal de conhecimento e poder.
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Ao passo em que hoje, o museu de arte segue sendo esse espaco de ordem,
por isso continua sendo atacado, na qual ambientalistas, manifestantes de causas
politicas e sociais buscam chamar atencéo para sua causa por meio de interacoes
nas obras, sejam elas jogando talco, sopa, puré ou até mesmo rasgando obras.

Figura 19 - Ambientalistas em museu

Fonte: https://oglobo.globo.com/cultura/artes-visuais/noticia/2022/10/protestos-atingindo-
obras-de-van-gogh-e-monet-geram-tensao-em-museus-e-debate-sobre-validade-das-
acoes.ghtml.

Tudo isso para que o museu dito inatacavel, poderoso e soberano seja visto
como um espaco de disputa. Quando me arrisco a langar uma semente de reflexao
acerca da musealizacao do corpo em movimento, € um reflexo das praticas que hoje
0 campo vive, hoje ser museu permeia um novo modo de sentir as instituicdes, um
novo movo de compreender que a prépria teoria museolbgica esta em movimento.

E esse estar em movimento é exercer um papel de aproximacao do publico
com aquele que desde os seus primérdios sao instituidos como instrumentos de
poder, a visdo elitista que o museu de arte por muitos anos propagou, tinha um poder
de repelir qualquer visitante que buscava se aproximar minimante dos conceitos

artisticos. Quando ouso afirmar isso, é porque venho de uma familia que buscou
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sempre a compreensao de temas geradores da arte, mas que por tantas vezes por
falta de compreensao e por acharem que o0 museu era um espaco elitista.

Ao me deparar com disciplinas que fazem parte da grade do curso de
Museologia e com a pratica didria do fazer museal, a visdo das elites que ainda
permeiam as vernissagens, conselhos e associa¢des de museus, como uma aura de

poder e apoderamento em nome de um discurso artistico.

O museu realizou uma formidavel inversao retorica, dissimulando os
aspectos conflituosos e criminosos de sua histéria e apresentando a
si mesmo como um depésito do universal, um guardido do patrimodnio
da humanidade, um espaco para ser cuidado, protegido e preservado
de contestacfes, um espagco com status de santuario, isolado das
desordens do mundo. (Vergés, 2023, p. 3)

O museu tradicional como instituicdo formadora foi utilizado como um modelo
regulatério, por muito tempo as visitas mediadas em exposicbes sejam elas de
histéria ou arte os individuos eram orientados a se portarem, talvez seja esse ainda
um resquicio dos gabinetes de curiosidades, os corpos dentro do museu foram
regulados, direcionados e incitados a refletir sobre o passado como uma verdade,
propagando o discurso dos vencidos sob a 6tica dos vencedores.

A relacdo entre o poder e a impermanéncia nos museus € uma reflexdo
interessante sobre como as instituicdes lidam com o conhecimento, a autoridade e a
mudanca ao longo do tempo. Os museus tém sido historicamente vistos como
instituicbes de poder, onde o conhecimento é produzido, preservado e apresentado.
Para Vergés (2023, p. 3) “ali as pessoas falam baixo, os dialogos séao
desinteressados, ndo ha excessos ou intemperanga”. Eles tém o poder de moldar
narrativas, influenciar interpretagdes e definir o que é considerado valioso dentro de

uma sociedade,

[...] as desigualdades estruturais de raga, classe, género que
existem no museu sao reflexo das desigualdades estruturais globais
criadas pela escravidao, pela colonizacédo, pelo capitalismo racial e
pelo imperialismo. A destruicdo de palacios e o embargo de suas
riguezas, as pilhagens e os roubos sistematicos e a narrativa de
uma histéria da arte centrada na Europa contribuiram para dar
recursos e uma aura inigualaveis ao museu. (Vergés, 2023, p. 4)
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No entanto, essa autoridade ndo € estatica; ela pode ser contestada e
redefinida por meio de mudancas nas praticas museoldgicas, avancos na pesquisa
académica e demandas de grupos marginalizados por representacao e inclusao.

Quando pensamos em uma Museologia contemporanea ou uma Museologia
do tempo presente, € inevitdvel ndo confrontar com as teorias museoldgicas
tradicionais e assim, a impermanéncia das narrativas, as exposi¢coes e colecdes dos
museus estdo suscetiveis a impermanéncia. As novas descobertas arqueologicas,
0S avangos na tecnologia da conservacdo e na tecnologia expogréfica que sao
latentes e quase que diéria.

As mudancas nas perspectivas académicas podem levar a revisdo e
atualizacdo das narrativas apresentadas nos museus. O que é considerado
verdadeiro e significativo hoje pode ser reinterpretado ou descartado no futuro, a
medida que nosso entendimento do passado evolui.

Os museus enfrentam desafios constantes na representacdo de uma
diversidade de perspectivas e experiéncias. Isso inclui questdes de colonialismo,
racismo, sexismo e outras formas de excluséo histérica. O poder dos museus esta
intrinsecamente ligado a forma como lidam com esses desafios, reconhecendo suas
préprias limitacGes e trabalhando para promover uma representacdo mais inclusiva
e equitativa.

Enquanto os museus sao espacos de memoria, também estdo sujeitos ao
esquecimento e a perda. Colecbes podem ser dispersas, danificadas ou destruidas
ao longo do tempo, e as histérias que contam podem ser esquecidas ou
negligenciadas. O poder dos museus em preservar a memoria é acompanhado pela
responsabilidade de garantir a sua propria continuidade e a preservacdo das
histérias que contam.

Em dltima anélise, a relacao entre poder e impermanéncia nos museus € um
lembrete da complexidade e da responsabilidade das instituicbes culturais na
sociedade. Eles tém o poder de influenciar nossa compreensao do passado e do
presente, mas também estdo sujeitos a mudancas e desafios que moldam sua

prépria evolucdo ao longo do tempo.

3.1 Saber da Museologia
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A Museologia €é, de fato, um campo disciplinar fascinante e multifacetado.
Envolve o estudo e a pratica de como os museus operam, desde a gestdo de
colecdes até a apresentacdo de exposi¢des e a interacdo com o publico. Em 1979,
Waldisa RuUssio j& enunciava a distincdo de logos e grafos, da Museologia como
pensamento e da museografia como escrita, como aplicacéo pratica da Museologia.
O saber fazer da Museologia permeia o campo interdisciplinar, a museografia
materializa, espacializa, p6e em pratica os processos de trabalho, as praticas
museais dentro de um museu.

Para Russio (2010),

gradativamente, & medida que se desenvolvem os proprios museus,
a Museografia vai se constituindo em aspecto de uma ciéncia em
construcdo, a Museologia. E esta se faz, cada vez mais, sistema de
conhecimento, resultante de observagéo e experimento com método
proprio, partindo para a formulacéo de leis e o reconhecimento do
fato museolégico, definido em categorias e hierarquizado. (Russio,
2010, p. 78)

Ao analisar o universo museoldgico, o campo tedrico e técnico da maneira
como se constitui sua representacao essencial, a Museologia € uma ciéncia que
estuda a relacdo do homem com o objeto, e a teia que tece o pensar desta tese é
essa relacdo que estabelecemos quando pensamos 0 COrpo em movimento ser o
objeto. Ou seja, o bem simbdlico, o aglutinador e mensageiro ndo estatico. A
anarquia do pensar museoldgico é reconhecer que as mensagens que O COrpo
transmite vai dialogar com grupos sociais das mais distintas formas e € este saber
fazer que busco pensar quando aciono algumas areas chaves da Museologia.

O fazer da Museologia hoje é pautado em categorias como: - Gestdo de
Colecgdes: Isso inclui a aquisicdo, conservacao, catalogagéo e pesquisa das pecas
presentes nos museus. A Museologia lida com questdes éticas e praticas
relacionadas a preservacdo do patrimbnio cultural e historico; - Curadoria e
Exposicdes: Os museodlogos sdo responsaveis por organizar e apresentar
exposicdes, escolhendo quais artefatos exibir e como contextualizi-los para o
publico. Isso envolve a narrativa da histéria por tras das exposicoes e a criagdo de
experiéncias significativas para os visitantes; - Educagédo: Museus séo instituicdes
educacionais, e a Museologia aborda como transmitir conhecimento de forma

acessivel e envolvente. Isso inclui o desenvolvimento de programas educacionais,
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materiais interpretativos e a criacdo de experiéncias interativas para os visitantes; -
Tecnologia e Inovagcdo: Com o avanco da tecnologia, os museus estdo adotando
novas ferramentas e praticas para melhorar a experiéncia do visitante, desde
aplicativos méveis até realidade virtual. A Museologia explora como integrar essas
inovacOes de maneira eficaz e significativa; - Acesso e Diversidade: Um aspecto
importante da Museologia é garantir que 0s museus sejam acessiveis e inclusivos
para todos os publicos. Isso envolve a criacdo de programas de acesso para
comunidades marginalizadas e a representacao diversificada de perspectivas e
culturas nas exposicoes e na equipe do museu. - Politicas Culturais e Institucionais:
A Museologia também aborda questbes mais amplas relacionadas as politicas
culturais e & governanga dos museus. Isso inclui debates sobre financiamento, ética
profissional, repatriacdo de artefatos e o papel dos museus na sociedade
contemporanea.

Deste modo podemos pensar a Museologia como um campo dinamico, que
combina teoria e pratica para promover a compreensao e a apreciacao do patrimdnio
cultural e histérico em todo o mundo. A instituicdo museal estd em constante
movimento, as teorias museoldgicas nos ultimos anos levaram os teéricos do campo
arepensarem a sua propria origem, sua funcao e suas formas, essas transformacodes
sdo perceptiveis nas mesas redondas, nas definicbes de museu e no préprio olhar
para o objeto museoldgico.

A Museologia como um campo pratico e interdisciplinar tem em sua histéria
como disciplina cientifica uma trajetoria recente, pensando que o fazer museal € algo
milenar, como disciplina sua existéncia advém de pouco mais de um século, e
permanece em constante processo.

Para Russio (2010), a Museologia € uma ciéncia libertadora e em construcao,

da mera observacéo e descricdo de fenbmenos, para considerar o
fato museoldgico, desde a sistematizagdo do objeto exposto dentro
de uma semantica que o torna inteligivel em si e dentro de um
contexto, passando pela relacdo “Homem-Objeto” e chegando a
mais profunda reflexdo sobre o relacionamento “Museu-Homem-
Sociedade”. (Russio, 2010, p. 78)

Esse olhar de Waldisa Russio para a Museologia é uma virada, ela sai do
campo do Direito e analisa a instituicdo museoldgica sobre a 6ética sociologia, ha qual

0 museu deve existir para as pessoas. Isso vem ao encontro das transformacdes
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gue a instituicho museu vem passando, hdo podemos estar alheios aos contextos,
afinal o museu € um reflexo direto do meio ao qual esta inserido.

Para Primo e Moutinho (2020), um dos desafios da sociedade ocidental era
ser construida por cima dos escombros da Il Guerra Mundial, era uma
responsabilidade sem precedentes e o campo museologico ndo estava alheio a
essas transformacdes, tanto que essas tensdes sociais vao culminar no maio de 68,
sendo esse um dos movimentos que muda a perspectiva da Museologia tradicional.
Uma das premissas dessa nova perspectiva museologica pés 68, € ser
marcada pela centralidade da comunidade como atores principais do contexto
museal, do compromisso com as questdes sociais e da atuacdo do museu junto ao
territorio.

Para isso a Museologia Social, corrente da qual surge demarcando que 0s
museus ndo devem ser instituicdes fechadas em seus proprios muros, precisam
estar em dialogo constante no extramuros, com um olhar atento para a sua
vizinhanga. Na perspectiva da Museologia social o0s museus devem abrir-se a
sociedade na qual estdo inseridos, dando voz e trazendo ao centro das discussoes
as pessoas e suas condi¢des de vida. A Museologia Social € dialégica, € viva e de
experimentacdo. E nesta corrente que os onde os museus sdo convocados a

assumirem-se como fatores de incluséo social e respeito pelos direitos humanos.

3.2 Os processos museoldgicos de ndo se nascer objeto e sim torna-se

Eu adoro acionar as muitas imagens que permeiam a minha imaginacéo, toda
vez que me faco perguntas ou ouco alguém fazer alguma pergunta, imediatamente
comeco a imaginar, € como a abertura daquele desenho animado “fantastico mundo
de Boby”. Quando me perguntei pela primeira vez: como nascem 0s objetos?
Eu poderia afirmar que o objeto nasce igual ao Grande Otelo em Macunaima, mas
ndo. O objeto nasce das mais distintas formas, alguns nascem na China, outros
nascem na mao dos artesdos, outros nascem da seriacdo e ha aqueles que nos
interessam neste exato momento. Aqueles que nascem de uma relacéo entre sujeito

e objeto. E claro que eu néo vou deixar vocé passar sem uma INSTRUCAO N°3,
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INSTRUCAO N°03

procure na sua
memoria algo que te
remeta a um objeto.
e Descreva o que vocé
sente ao acessar esse
objeto.

° Olhe a sua volta, /

Nesta instrucdo 03, peco para vocé acessar a memoria de algum objeto, nédo
especifico se é algo utilitario, de culto, algo que represente seu cotidiano ou que vocé
vista. Nesta instrugcado busco aproximar o leitor das reflexées que o livro “O Casaco
de Marx” de Stallybras (2008) nos traz, a perda de Allan e a maneira como as suas
roupas faziam com que ele recordasse de momentos com o seu amigo, aborda o
legado que a indumentéria deixa.

Quando roupas sdo suscitadas como objetos de referéncias, temos a
percep¢do ndo somente que a roupa nos veste, mas também a capacidade de aderir
a0 Nnosso corpo, a nossa pele e aos nossos 0ssos. Stallybrass (2008, p. 12), ao
“pensar sobre a roupa, sobre roupas, significa pensar sobre memdria, mas também
sobre poder e posse”. Afinal o vestuario nos representa de maneira profunda e
simbdlica, cria uma transferéncia de identidade.

Nos processos de luto é sempre inevitavel recorrer a alguma vestimenta do
ente que partiu, ali fica o cheiro, o alento, o abraco e é como se fosse possivel reviver
a pessoa querida em poucos minutos.

Stallybrass (2008) além de discorrer sobre Allan e a relagdo com a vestimenta,
ainda vai colocar em cena Karl Marx e o “fetiche” que o capitalismo gera nas pessoas,

nesta discussao, o0 "casaco de Marx" é uma referéncia a imagem icdnica do filosofo
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frequentemente retratado usando um casaco longo e desgastado. Essa imagem
tornou-se emblematica, representando ndo apenas Marx como uma figura historica,
mas também os ideais e lutas do movimento socialista e comunista.

O casaco de Marx € simbdlico, primeiro, ele representa a modéstia e a
simplicidade de Marx, que, apesar de suas ideias revolucionarias, muitas vezes vivia
em condicbes financeiras precarias. Em segundo lugar, o casaco desgastado
também pode ser interpretado como um simbolo da dedicacéo e do compromisso de
Marx com suas ideias, mostrando que ele estava disposto a sacrificar o conforto
pessoal em prol de suas conviccdes politicas e filosdéficas.

A analogia do "casaco de Marx" pode ser interpretada de varias maneiras, e
sua andlise é bastante pertinente. Ao usar seu proprio casaco como exemplo, Marx
ilustra como as relagdes sociais e econdmicas sao transformadas em mercadorias
sob o capitalismo. O casaco, que € apenas um objeto fisico, adquire um significado
mais amplo quando inserido no contexto das relacdes de producdo e consumo
capitalistas.

Além disso, sua observagdo sobre como o sistema capitalista promove a
constante obsolescéncia dos bens, incentivando a troca incessante de produtos e
perpetuando um ciclo de consumo insustentavel, € muito relevante. Isso destaca
como o capitalismo ndo apenas aliena os produtores dos produtos que criam, mas
também incentiva um padréo de consumo que € prejudicial ao meio ambiente e a
sociedade como um todo. Portanto, o “casaco de Marx” ndo é apenas uma metéafora
visual, mas sim um simbolo poderoso das criticas de Marx ao capitalismo e das
injusticas inerentes ao sistema econdmico dominante.

Os objetos da Museologia referem-se aos artefatos, colecdes e exposicdes
gue sdo apresentados e interpretados nos museus. A produgcdo desses objetos
envolve uma série de processos que tém implicagdes epistemologicas significativas,
ou seja, estao relacionados a forma como o conhecimento é criado e comunicado.

Em resumo, os objetos da Museologia sdo mais do que simples artefatos
fisicos; eles sdo veiculos para a constru¢cdo e comunicagéo do conhecimento sobre
0 passado e o presente. A producdo desses objetos envolve uma série de praticas e
processos que tém implicacbes epistemologicas profundas, influenciando a forma
como entendemos e valorizamos a historia, a cultura e a sociedade.

Para a antropologia os objetos materiais foram abordados por diversas teorias
antropoldgicas e estas teorias que fizeram os antropdlogos se aproximarem ou se
afastarem dos museus, locais de patrimonios culturais, tornando os objetos culturais

uma valiosa fonte de compreenséo das relagoes,
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em sua presenca incontorndvel e difusa, usados privada ou
publicamente, colecionados e expostos em instituicbes museais ou
presentes no espaco das cidades, os objetos influem secretamente na
vida de cada um de nés. Perceber e reconhecer esse fato pode trazer
novas perspectivas sobre 0s processos pelos quais definimos,
estabilizamos ou questionamos nossas memorias e identidades”.
(Goncalves, 2007, p. 10)

Com tantos objetos fazendo parte de nosso cotidiano, tendemos a esquecer
sua importancia social e simbolica, devido a proximidade que nos encontramos
daqueles e a naturalizacdo de seus usos praticos e cotidianos. Os estudos
antropolégicos sobre objetos materiais foram, desde o século XIX, alvo de muitas
teorias. Deste modo, a analise dos objetos era baseada em suas composicdes
material e estética. Sendo assim, um objeto poderia ser tecnologicamente mais
avancado que outro ou com o mesmo nivel de complexidade.

Esses paradigmas forneceram os modelos museograficos dos grandes
museus enciclopédicos do século XIX. O objetivo era narrar a histéria da humanidade
desde suas origens mais remotas. Importante destacar que a forma como 0s
antropologos pensaram a categoria “objetos materiais”, nesse periodo conhecido
como “era dos museus”, fez com que a relagcado entre etnégrafos, antropdlogos e
museus fosse bastante proxima.

O antropologo Franz Boas (1858-1942) construiu uma forte critica a maneira
pela qual os antropdlogos pensavam 0s objetos materiais. Eles se preocupavam em
macro-esquemas de evolucao e difusédo e se esqueciam de analisar suas funcdes e
significados nos contextos ritual e social onde foram produzidos. Para Boas, era
preciso saber quem, quando e com quais intencdes o objeto material era usado.
Nesta perspectiva, mudava o foco de compreensao dos objetos: de mera descricéo
e andlise (forma, matéria e técnica de fabricacdo) torna-se importante o
entendimento dos usos e significados desses objetos.

A partir dos anos 1960, houve, por parte dos antropélogos, uma retomada na
valorizagéo do estudo dos objetos materiais no contexto da vida cotidiana, dos rituais
e dos mitos, ao questionar a funcdo Unica de comunicar dos objetos materiais. Os
antropologos dessa corrente questionardo se o papel dos objetos materiais na vida
social se resume aquela fungcdo, que para Gongalves (2007, p. 21) “os objetos,
organizam ou constituem o modo pelo qual os individuos e 0s grupos sociais

experimentam subjetivamente suas identidades e status”.

Dessa forma, os objetos séo pensados como parte de sistemas simbdlicos ou
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categorias culturais cuja importancia vai além dos limites empiricos e cuja funcao
social de representacao é sobreposta a de organizacao e constituicdo da vida social.
Assim, ajudaram na sistematizacao de categorias de pensamento fundamentais na
relacdo ocidente/oriente modernos: civilizado/ primitivo; natureza/ cultura; civilizacao/
culturas; passado/ presente; tradicdo/ modernidade; erudito/ popular; nacional/
estrangeiro; ciéncia/ magia e religiao.Os objetos sdo pensados em sua funcéo e
contexto compreendendo que sua insercdo em colec¢des, museus, patrimoénios é
apenas um momento na vida social dos objetos o que para Gongalves (2007, p. 24)
“a vida do objeto pressupde sua circulagdo anterior e posterior em outras esferas
das instituicdes”.

Toda e qualquer coletividade coleciona ou ja colecionou algum objeto em
algum momento da historia, alguns de maneira acumulativa, outros ndo. As
chamadas cole¢des, no mundo globalizado, séo reservadas aos museus que, nos
altimos cinco séculos tém se responsabilizado por fungdes e significados diferentes.
A pratica do colecionamento, no entanto, ndo é mais vista como uma pratica inocente
ou neutra; a discussédo sobre a pratica de exposi¢cdes dos objetos culturais esta nos
limites da representacédo etnogréfica do “outro” gerando sempre uma reflexao critica
sobre esse problema.

J& para pensar a partir de uma o6tica da sociologia da arte, o nascimento de
um objeto ou a artificac@o dele, vou buscar em Natalie Heinich (2009), que é uma
socidloga da arte, os objetos, fetiches e obras de arte como ativar a obra de arte
como o produto do processo de musealizacdo, além de criar uma aura mitica e

incorporar um fetiche,

a obra de arte transformada em coisa e, em seguida, revelada como
reliquia, manifestar-se-a como fetiche, uma vez que, ao ser
mergulhada no seio da maior trivialidade, revela, da melhor forma
possivel, os seus poderes, a sua capacidade de fazer aduvir,
misteriosamente, aquilo que, sem ela, ndo existiria. Este misterioso
poder, o narrador resume-0 em duas palavras: presenca e magia -
magia da presenca. Entdo, ndo mais se ri, porque a obra ndo é mais
rebaixada do alto para baixo [...]. Mas ao contrério, ela é realgada de
baixo para cima, ao seu verdadeiro nivel, colocada sobre o pedestal
mental que lhe convém. Ele ndo é mais apenas o da obra de arte
capaz de agradar e de emocionar; ele &, sobretudo, o do fetiche, cujo
poder pode vincula-se a sua capacidade e de evidenciar algo, mais
ou menos, indizivel, a ndo ser que seja dito por palavras que
sugerem mais do que explicam, a sua evocacao, aqueles que
compreendem comungam: o siléncio da plateia que, repentinamente,
mergulha na mudez e na aprovagcdo fervorosa que une o0s
admiradores. (Heinich, 2009, p. 12)

Quem define o que € um objeto passivel de entrar em um espaco
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museoldgico, ou ser exposto em um museu ou galeria hoje € o circuito e arte, esse
circuito engloba a fetichizacdo da obra, o poder de mercado, a magia que esta
envolta a aura do artista e do mise en scéne dos galeristas e curadores. Quando
discutimos os processos de musealizacdo e artificacdo da arte contemporénea, €
imprescindivel compreender o sentido de que a arte € mutavel e continua, que ha
uma multiplicidade de teorias que definem o que é arte. E sdo essas teorias que
lancaram uma perspectiva de antiarte ou pés-arte, que rompem com as normas, a
tal ponto que a norma se torna ruptura.

Para Natalie Heinich (2009) é a transgressdao e arte que passa a ter um valor
em si. Num movimento dialético na qual o artista transgride e a sociedade aceita a
transgressdo oficializando o discurso. Esses processos de transgressao criam
paradoxos na arte contemporanea ao ponto de ndo haver mais transgressao.

Todo esse processo de artificacdo é a transformacdo da ndo arte em arte, e
sabemos que o0 processo de artificacdo se assemelha muito ao processo de
musealizacdo, ambos sdo 0s processos dos processos. Sdo dois conceitos que
Deleuze e Guattari (1992) afirmariam que sao “construgdes ou criagdes”. Estamos
falando da fabricac&o de objetos, de valoracéo, de significacéo e de culto.

Mas para fins de esclarecimentos conceitual o processo de artificacao
segundo Roberta Shapiro e Natalie Heinich (2013, p. 18) é:

Entdo, o que é artificacdo? NoOs entendemos a artificagdo como um
processo de processos. ldentificamos dez processos constituintes:
deslocamento, renomeacao, recategoriza¢do, mudanca institucional
e organizacional, patrocinio, consolidacéo juridica, redefinicao do
tempo, individualizacdo do trabalho, disseminacdo e
intelectualizagéo.

Segundo Zbynék Stransky (apud Desvallées; Mairesse, 2013, p. 56-57) o

processo de musealizagao é:

O processo de musealizacdo nao consiste meramente na
transferéncia de um objeto para os limites fisicos de um museu, como
explica Zbynék Stransky [1995]. Um objeto de museu ndo € somente
um objeto em um museu. Por meio da mudancga de contexto e do
processo de selegdo, de “thesaurizagcao” e de apresentacgao, opera-
se uma mudanca do estatuto do objeto. Seja este um objeto de culto,
um objeto utilitario ou de deleite, animal ou vegetal, ou mesmo algo
gue ndo seja claramente concebido como objeto, uma vez dentro do
museu, assume o papel de evidéncia material ou imaterial do homem
e do seu meio, e uma fonte de estudo e de exibicdo, adquirindo,
assim, uma realidade cultural especifica.

Os conceitos de musealizacéo e artificacdo se assemelham pela mudanca
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social, pela dindmica pratica e simbdlica que fundem varios outros processos, sdo
processos sociais criadores da qualidade. A musealizacao reordena, € 0 processo
gue escapa aos limites do museu.

A artificacdo resulta em novos objetos e novas praticas, requalifica o objeto
tornando-o arte, a artificacdo vai além da habilidade, ha valor atribuido a partir de
processos sociais, 0 campo de estudo da artificacdo busca compreender as
circunstancias que a arte ocorre.

De ambos o0s processos nascem novos objetos, revalorizando a
potencialidade que detém. E € aqui é onde lanco o olhar para o método de
musealizacdo do corpo em movimento, é aqui que a teoria museoldgica é aplicada,
Guarnieri (2010) em “Waldisa Russio Camargo Guarnieri: textos e contextos de uma
trajetoria profissional”, € analisar a trajetoria da Museologia e da teoria museoldgica,
compreendendo que a musealizacdo é um processo além da materializacdo do
objeto.

Precisamos pensar numa museologia do agora, vivemos de processos que
pensam no registro do passado e com a perspectiva do futuro, porém nunca
analisamos e pensamos numa Museologia presente. Segundo Russio (2010, p. 121)
“nesse corpo etéreo e quase abstrato que, na realidade, anima os residuos materiais
do passado, vivifica os testemunhos do presente e questiona a contribuicdo para o
futuro.” é necessario pensar numa Museologia do agora, pautada na finitude, no
corpo que se finda no instante que o artista morre.

Neste capitulo é importante ressaltar a importancia de um processo pensado

na perspectiva decolonial que Brulon (2020, p. 3) nos aponta que,

Museus néo séo feitos s6 de paredes. Seus objetos sao investidos
de um discurso encenado por certos atores. Suas vitrines sdo o
resultado de escolhas de outros. Aquilo que materializam é produto
de um processo complexo e politicamente determinado que
intitulamos teoricamente de musealizacdo. Musealizar € uma forma
de construir consenso sobre o valor e sobre a matéria, se
percebemos que os museus sao instituicdes organicamente ligadas
as sociedades. E a sociedade que produz o valor transmitido pelos
museus. Mas, como dispositivos, em sua maioria, criados por um
Estado cuja centralidade, no caso brasileiro, ndo deixou escapar o
patriménio cultural, ao mesmo tempo em que produzem valor,
museus séo o resultado de negociac¢des do préprio consenso sobre
o valor, reproduzindo materialmente as hierarquias de poder e saber
gue conformam aquilo que se entende por Nacao.
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Os museus como campo de escolha e poder, o ser humano € sempre levado
a escolher, a ser livre, e a liberdade reside em escolher. A escolha também & um
modo de expressar o poder — e 0s acervos de um museu sdo sempre permeados
pela escolha. O poder é poténcia e ndo é a toa que essas palavras caminham juntas,
0 poder € forca e conquista, e 0 museu como um espaco livre e democratico € um
espaco de poder.

Precisamos sempre prestar atencdo no “entre”, no qual as pessoas se
localizam, tem sempre alguém, um nomus que tem algo a dizer, que coloca a norma.
Afinal, € no processo que escolhemos o0 que musealizamos, é aqui que escolhemos
0 que preservar, somos nds que criamos as narrativas de uma instituicdo e que
definimos o que é ou ndo acervo.

Este € o momento que lan¢o o novo didlogo, do pensar um corpo carregado
de historias, memarias coletando, articulando e disseminando experiénciastratando o
corpo como um arquivo vivo no qual desafia os arquivos mais tradicionais que
contém artefatos e documentos tangiveis e enfatiza o conhecimento que reside no e
com o dancarino ou artista.

Pensar entre o objeto museoldgico e nosso arquivo corporeo (corpobra) é que
0 objeto museoldgico € publico: é visivel para os outros e h4 um processo de tomada
de decisdo consciente sobre o que estd incluido naquele museu. Portanto, ao
guestionar o quanto somos conscientes sobre o que esta armazenado no arquivo
fisico (corpobra) de um artista ou bailarino, como isso é armazenado e quanto disso
esta exposto ao publico a qualquer momento por meio de trabalho performatico.

Vale salientar que o artista portugués Anténio Manuel concebeu uma série
de trabalhos denominados “Corpobra”, a instalagdo é composta por uma fotografia
de emulsdo de gelatina e prata sobre papel de fibra, colagem, impressao, palha,
madeira, acrilico, aluminio, corda de algodao e metal. A obra consiste em uma caixa
de madeira retangular, fechada de acrilico transparente. Dentro dela, ao fundo esta
colada uma fotografia de um homem com a regido pubiana coberta por uma tarja
escrita “CORPOBRA”.

Figura 20 - Obra “corpobra”, de Antonio Manuel
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Fonte: Registro das obras da mostra 302 Bienal no Pavilh&o Bienal. S&o Paulo / Fundacao
Bienal de S&o Paulo.

Neste momento eu tomo a expressao corpobra como um processo que se abre
para discutir a museobiografia, entre o corpobra e 0 museu esta um processo que
podemos denominar de museobiografia, que consiste em pensar 0S Processos
museoldgicos e a biografia como eixos de partida quando narramos corpos em
movimento, estamos descrevendo uma vida, quando um musedlogo se coloca como
narrador de um objeto, da criagcdo de um processo ou até mesmo como porta voz de
um discurso. Estamos sempre nessa interrelacdo ou interlocugdo com o outro no
gual ndo dissociamos o lugar da pratica.

Para Delory-Momberger (2016, p. 4) quando acionamos a biografia, damos
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uma dimenséo constitutiva da experiéncia humana, por meio da qual
os homens déo forma ao que vivem. Essa temporalidade biografica
tem sua gramatica ou sua sintaxe fundamentada na sequéncia
narrativa matricial que representa a trama da vida entre o nascimento
e a morte.

Pensar o corpo em movimento € pensar em um processo decolonial, afinal
buscando no Brasil e na América Latina, podemos observar exemplos que mostram
como o0 corpo em movimento comunica de forma mais eficaz do que qualquer
conceito artistico quando se trata de relacdes corporais. A proposicdo da artista
mexicana Gris Garcia, trouxe para o 14° Saldo Nacional de Arte de Itajai a oficina
de: “Partilhar a voz: exercicios praticos para a escuta e o siléncio”.

Este foi 0 meu segundo contato para pensar 0 corpo em movimento como
uma pratica artistica poderia ser determinante para pensar 0 museu como um
espaco em continuo movimento, a oficina se aprofundou na forca politica das vozes
e do siléncio, para entdo entender a escuta como um elemento fundamental. Tudo
parte do momento em que as pessoas ndo escutam umas as outras. O encontro com
a artista em 2018, dividiu-se em duas etapas. Na primeira, 0s participantes formaram
duplas e falavam e escutavam uns aos outros, com a consciéncia de respeitar o
préprio papel em cada momento. Na segunda, a ideia era que a atividade nao fosse
mediada pela palavra e sim pelo corpo, por meio da caminhada pela cidade.

Enguanto caminhavamos pela cidade de Itajai pudemos observar a cidade
como uma pratica artistica, em meio a uma manha de domingo quando a cidade
parecia ser silenciosa, ela se mostrou muito mais ruidosa do que imaginavamos,
moradores de rua que de segunda-feira a sexta-feira ndo habitam as marquises e
espacos cobertos, no domingo pela manha faziam morada.

Reconhecer o siléncio em meio ao movimento € algo que necessitou de
tempo, mesmo que ndo pudéssemos NOS comunicar um com O0S outros, 0O
pensamento ndo cessava, 0S ruidos internos e externos eram muito maiores. A
caminhada perpassou o centro histdrico e teve seu fim no Museu Historico de Itajai
guando tivemos o momento de narrar sobre a caminhada e neste momento de
acolhida do outro nos tornamos objetos.

Pensar na formag¢do do corpo como um objeto perpassa o campo técnico da
Museologia, € necessario também pensar em poesia, antropologia e movimento. E
€ claro que para entender um pouco sobre movimento e corpo, tive que ir a Bahia,

um dos melhores lugares para entender como 0 movimento corporal é expresso.



101

Viver no sul do Brasil é ter o corpo sendo tolhido, e moldado aos padrdes dos
imigrantes, € um corpo enrijecido e o corpo que sai desses costumes e padrdes é
considerado um corpo estranho, e isso se reverbera quando consideramos 0 corpo
como um sistema bioldgico que é diretamente afetado pelas relagdes que estabelece
na religido, na classe, no género e na funcéo ideolégica.

E esta analise Bahia x Joinville me fez pensar em quanto o corpobra como um
objeto é passivel de ser acionado como um arquivo, e logo quando temos a
representacao de um “arquivo”, o que vem a mente?

E possivel que vocé acione a imagem de velhas caixas empoeiradas cheias
de manuscritos histéricos armazenados no pordo de um museu, ou talvez vocé
pense em documentos que raramente sdo vistos pelo publico e que precisam ser
manuseados com luvas brancas. Mas, independentemente de como vocé pense em
um arquivo, provavelmente vai envolver coisas que vocé pode segurar, oS objetos
tangiveis tais como os jornais, fotografias, programas e fitas de video.

E é neste ponto que comeco a incitar: se vocé ja pensou que poderia ser seu
proprio arquivo vivo, contendo memorias e experiéncias de sua vida?

A obra CORPOBRA de Anténio Manuel traz esse corpo palpavel, mas néo
podemos nos esquecer que ha inUmeras proposicdes artisticas de performance,
happenings que acontecem em museus brasileiros, mas nem todos passam da linha,
ou seja, nem todas as proposicdes tém sua execucdo realizada dentro do espaco
expositivo. Na maioria das vezes, essas propostas ndo sao executadas dentro de
espacos expograficos por preciosismo, nao por questdes referentes a conservacao
ou a seguranca dos acervos. Ainda ha no Brasil uma grande corrente
preservacionista que engessa o patriménio e compreende 0S museus Como espagos
inviolaveis.

Certa vez ouvi no final de uma série chamada “Queridos Amigos”, de Maria
Adelaide Amaral (2008) algo que me fez pensar por muito tempo dentro do campo
estético e poético: "Eu quero ter o direito de me entregar a todos os delirios estéticos
sem ter que ouvir nenhum discurso sobre alienacéo. E preciso fazer escandalo. E
preciso romper. Romper sempre.” E pensando nesses processos de ruptura que
percebemos que ndo nasce um objeto, ele torna-se e para isso busco no Museu de
Arte de Joinville esses indicios da musealizacdo ou da museobiografia do corpo no

espaco museoldgico.
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4 O MUSEU EM CAMADAS - MUSEU DE ARTE DE JOINVILLE

Remontar essa historia do Museu de Arte de Joinville € me colocar no instante
momento em que fui convidada para coordenar essa instituicdo, imagine vocé
chegando em uma instituicdo museologica com 50 anos de existéncia, o segundo
museu de arte do estado e uma referéncia para muitos artistas e pesquisadores.

E como abrir o livro com a capa em cor vinho, de bordas douradas, com um
brasdo em baixo-relevo estampado, ou seja, este € 0 momento em que nao consigo
me distanciar da pesquisa arquivistica, € como se meu corpo precisasse deste
contato com os acervos para fazer uma sinapse.

Portanto, quero sinalizar novamente que a escrita deste capitulo se deu com
base em documentos do arquivo do museu, muitos deles sem autoria e sem data,
para remontar essas camadas do Museu de Arte de Joinville, o0 MAJ, fiz a leitura
dos documentos do museu de 1969 a 2022, quando o museu reabre. Muitos
documentos de 2009 a 2022 estdo em repositério digital, denominado “Pasta M’
pertencente a Prefeitura Municipal de Joinville.

A pesquisa arquivista é tatear em um campo de significacbes e de
subjetivacdes, € (re)escrever com o0s olhos de experimentacdo, reflexdo e
desdobramento, até certo modo um desdobramento sensivel e poético. E pesquisar
a presenca em meio & auséncia. E o fazer artistico e museal que pulsa para ser
desarquivado e experimentado. O arquivo oferece inUmeras possibilidades de
mobilizac&o e articulagcdo poética e propicia atravessamentos temporais. E no fazer
gue impulsionou o ato de arquivar e na caracteristica pela multiplicidade de caminhos
gue acionam para narrar as poeticas.

Lancar um olhar para o arquivo € similar a manter um dialogo sem finitude e
refletir acerca do seu papel como um depositario de um tecido documental, capaz de
perspectivas multiplas e interdisciplinares para os documentos e registros contidos
em seu fundo documental.

O arquivo nos da o poder, seja ele de sele¢cdo ou de leitura, instiga a
construcéo de discursos e possibilita a reflexdo entre vida e morte. E o mais
impressionante do arquivo do MAJ séo as suas estruturas. Ha os arquivos fisicos no
gual existe uma catalogacdo e um refinamento e ha os arquivos digitais que nem

todos os pesquisadores tém acesso.
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Estar na coordenacdo do museu me proporcionou a acionar documentos que
possivelmente eu ndo acessaria se fosse uma pesquisadora comum em busca de
informacdes sobre a constru¢cdo do museu. O ato de desarquivar € um jogo formado
por labirintos, por montagens, por associacoes, pela transposi¢cao do tempo, € como
selecionar a memoria, é a sensacao do encontro, a mesma ansiedade que teria ao
conhecer uma nova pessoa, a mesma preparacdo e até posso afirmar que sao
sempre mergulhos diferentes.

E deste modo quando me remeto ao MAJ, € quando me coloco como
musedloga pesquisadora ou pesquisadora museodloga, € neste lugar que me
encontro e diariamente busco destecer alguns processos museoldgicos. Afinal,
pensar em um espag¢o sacralizado que € o MAJ e com um discurso histérico
importante para a construcédo da cidade de Joinville (SC), dado a sua localizagéo,
todos os dias é necessario repensar nos processos. E importante destacar que
muitas das informacfes dispostas ao longo deste capitulo sdo provenientes de
documentos sem autoria confirmada e que estao disponiveis apenas para consulta

interna da equipe do MAJ.

4.1 A primeira camada — do Schloesschen ao museu

Em 9 de marco de 1951, centenario de Joinville, o jornal A Noticia, trazia
uma pequena matéria em homenagem a Ottokar Doerffel (1818-1906) escrita por
Ernesto Niemeyer (1863-1950), o poeta descreve de forma romantica o espaco que
hoje se destina ao museu e de uma forma adocicada a trajetoria desta figura impar
para a Col6nia Dona Francisca. Ottokar Dorffel nasceu em Waldenburg, regido da
Sax6nia na Alemanha em 24 de marco de 1818, € o primogénito de 5 filhos de

August Dorffel, que foi ministro do Interior da Saxdnia e de Charlotte Krohne.

Figura 9- Homenagem a Ottokar Doerffel
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Fonte: Acervo documental MAJ.

Quem adentra o terreno do Museu de Arte de Joinville se depara com um lago

repleto de ninféias® em tons de rosa e branco, uma nuance e movimento que reflete

9 Ninféias — Nymphaeas, pertencem a familia Nymphaeaceae, sdo perenes, tuberosas,
aquaticas emersa e caducas.Sao popularmente conhecidas como “ninféias” ou “lirios d’agua”.
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na obra da artista Helena Montenegro, a obra € uma espécie de saudacao para quem
chega ao museu. O gramado verde entre palmeiras, arvores frutiferas que brotam
em meio ao jardim e camélias, € nesse local em meio e ao caos da Rua XV de
Novembro, ponto de passagem da cidade, que em meio a mata emerge o castelinho
de Ottokar.

O brasao em relevo traz escrito em alemé&o a seguinte frase: “No lar e no
coracdo haja sempre liberdade, paz e devogao.” (Doerffel, 1864), € com essa frase
gue até hoje reverbera em quem adentra do Museu de Arte de Joinville que traco
entre 0s arquivos do museu, recortes de jornais e escritos memoriais de

companheiros da maconaria um pouco da histéria de Ottokar Doerffel e sua casa.

Figura 22 - Residéncia de Ottokar Doerffel, aproximadamente em 1900

Fonte: Arquivo Museu de Arte de Joinville.

Segundo a jornalista Maria Cristina Dias (2023):

E impossivel falar da histéria da Colonia Dona Francisca sem citar
Ottokar Doerffel. Ele chegou a estas terras em 1854, aos 36 anos,
com a esposa lda Guinther, e logo se destacou como um dos grandes
lideres locais. Durante mais de 50 anos atuou como tesoureiro e
diretor da Colbnia, vereador e prefeito, consul da Alemanha no Brasil,
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além de estar na origem das principais instituicdes culturais da
época, como a nossa Sociedade Harmonia-Lyra, que ainda hoje, 165
anos depois de sua fundagdo, continua em plena atividade. (Dias,
2023, online)

A casa construida hd mais de cem anos, num terreno localizado a rua
Mittelweg (hoje rua XV de Novembro), uma &rea nobre e central de Joinville, quando
adquirido por Ottokar Doerffel estava em uma localizagdo afastada do centro da

colonia.

Figura 23 - Residéncia de Ottokar Doerffel

Fonte: Acervo Documental do MAJ.

A frente do terreno e da casa ficava na dire¢éo da rua Mittelweg (Caminho
do Meio, atual Rua XV de Novembro) e sua extensao a aproximadamente, onde hoje
esta localizada a Sociedade Palmeiras, ou seja, ainda atravessa a rua Max Colin.

Segundo Maria Cristina Dias (2023) o Castelinho (Schloesschen) tinha “nos fundos
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do terreno, nas proximidades do rio Morro Alto, ele montou logo nos primeiros tempos

uma olaria, que funcionou durante cerca de um século”. (Dias, 2023, online)

Figura 24 - Vista da casa em 1866, dois anos depois de ela ser construida

Fonte: Acervo documental MAJ.

Neste terreno de topografia de aclive leve com um platbé na casa e area Umida
na frente, aos fundos da casa tendo aclive acentuado, Ottokar planejou
detalhadamente o seu casarao, que foi concluido em 1864 e onde moraria por mais

de 40 anos, até a sua morte,

A posicdo da casa foi escolhida de tal modo que as suas
dependéncias ndo sejam incomodadas pelo sol do meio-dia e pelo
sol da tarde", contava Ottokar em carta enviada a irm&, Thekla, que
vivia na Alemanha. Desenhou a planta de forma que o imovel fosse
uma construcdo imponente e carregada de simbolismos. A varanda
forma um "v', em formato de compasso, 0 que, na magonaria,
significa "possibilidades de conhecimento”. A casa foi construida em
"L", que simbolizaria equidade, disciplina e retidao”. (Morriesen,
2018, online)*®

Esta casa é um dos legados mais relevantes de Ottokar Doerffel e da cidade.
O material construtivo utilizado para o reboco feito de cal extraido de conchas, tijolos
recozidos, refratarios, as aberturas, as madeiras e as lajotas da varanda, ambos

10 https://www.nsctotal.com.br/noticias/ottokar-doerffel-deixou-a-alemanha-para-ser-um-visionario-
em-joinville
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atravessaram o oceano advindos da Europa. A casa construida ha 150 anos, segue
padrdes arquitetdnicos da regido de Hamburgo, na Alemanha; foi tombada como
Patrimonio Histérico de Santa Catarina no ano de 2002. Possui também uma area

aberta de aproximadamente 13.500 m2, composta de jardim com lago.

Figura 25 - Reproducédo do desenho feito por Ottokar para apresentar a residéncia a
familia

2

Fonte: Acervo documental MAJ.

As colunas da casa séao trabalhadas em ceradmica se abrem em forma de arcos
na varanda, tomando assim toda a fachada se prolongando feito uma sacada no
ponto central, com a janela do s6tdo acima e o 6culo do pordo marcando a parte
inferior do prédio. O teto do poréo é todo em abdbadas de tijolos e acompanha o

arco da porta de entrada, e uma interessante camada de barro separa esse teto do

piso superior.
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Ottokar Doerffel trabalhou inicialmente como agricultor e montou uma olaria,
com o tempo foi se tornando uma das figuras mais importantes de Joinville. Sua
insercao na colénia o impulsionou a co-fundador, dirigente e membro de inimeras
associacdes locais: no teatro e canto, na ginastica da Escola e da Igreja Evangélica.
Foi o fundador e editor do principal jornal de Joinville, o “Kolonie-Zeitung”, além
de exercer os cargos de consul alemao, diretor da Colonia, conselheiro municipal
gue na época era o que compreendemos como vereador e Presidente da Camara o
gue hoje seria o cargo de Prefeito da cidade. Um dos capitulos que ainda o projeta
até a contemporaneidade mesmo apés 118 anos de sua morte e fazem com quem
muitos procurem conhecer o MAJ, € a sua liderancga junto a Maconaria joinvilense
no século XIX. Sua relagdo com a maconaria se deu ainda em sua terra natal em
Glauchau na Alemanha, onde foi iniciado em 1848 na Loja “Zur Verschwisterung
der Menschheit” (Para a Irmanizacédo da Humanidade).

Como macgom, fica clara a postura de Ottokar Doerffel como discipulo de
ideias liberais, isso se mostra no envolvimento pela unificacdo dos estados alemaes,
no qual foi julgado trés vezes: na primeira, sendo condenado & morte por alta traigéo;
na segunda, condenado a 12 anos de prisdo, e na Uultima, absolvido. (Acervo
documental do MAJ)

Em Joinville, tornou-se membro em 1856 da Loja Macgobnica “Zur Deutsche
Freundschaft” (A Amizade Alema), que posteriormente se transformou na “Deutsche
Freunschaft zum Sudlichen Kreuze” (Amizade Alema ao Cruzeiro do Sul), nesta foi
veneravel mestre por 25 anos. Segundo consta nas cartas que o Arquivo Histérico
de Joinville, Ottokar estabeleceu contato até o fim da vida com macons da Europa,
na qual publicava artigos e noticias em conceituados periddicos aleméaes.

A sua relacdo com a politica teve inicio na Colénia Dona Francisca pés-morte
de Louis Niemeyer, em 1873, entado diretor da Col6nia, quando assumiu a gestdo da
tesouraria por dois anos. Mas foi oficialmente eleito presidente da Camara Municipal
em 1874, cargo que ocupou até 1877. Além de integrar o quadro de prefeitos de
Joinville, em um periodo no qual prefeitos eram chamados “Presidentes da Camara
Municipal”, Ottokar Doerffel desenvolveu um material que hoje nos é referéncia
histérica para o estudo do desenvolvimento da colonia: cartas, relatérios e dois livros:
“Estatistica da Colénia 1867” e “A Colénia Dona Francisca”.

Seu nome segue sendo um dos principais da formacao da cidade, seu papel
vai além da gestdo publica e da comunicacado, fez parte da fundagdo de vérias
associagOes, dentre elas destaco a Sociedade Harmonia-Lyra e a Sociedade de

Atiradores de Joinville. Ottokar faleceu em 18 de novembro de 1906, aos 88 anos. E
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esta sepultado ao lado da esposa Ida Doerfffel no antigo Cemitério Protestante de
Joinville, atual Cemitério do Imigrante.

Na década de 1970, a Prefeitura Municipal de Joinville adquiriu a casa,
periodo no qual a classe artistica da cidade reivindicava um espac¢o adequado para
realizar exposi¢cdes e manifestacdes artistico-culturais. Criou-se, entdo, através da
Lei1.271, de 15 de maio de 1973, o Museu de Arte de Joinville, destinado a recolher,
abrigar e preservar o patrimoénio artistico joinvilense, além de amparar, estimular e
divulgar a criagdo artistica. Entretanto o MAJ comecou a funcionar de fato a partir de
1976.

O Museu encontra-se localizado na Rua XV de novembro, 1400, no bairro
América, Joinville (SC). Sua localizacdo € privilegiada, possui estacionamento, ha
pontos de Onibus proximos ao museu, sua localizacdo esta proxima ao centro da

cidade.

4.3 Segunda camada- a criagdo do MAJ

O Museu de Arte de Joinville é criado no momento em que a cidade de
Joinville passa por um movimento de fortalecimento das politicas publicas no campo
da cultura, é neste recorte que compreende 1968 a 1983 que sdo criados 0s
equipamentos culturais da cidade, o Museu Arqueologico do Sambaqui (1969),
Escola de Artes Fritz Alt (1968), Museu Casa Fritz Alt (1975), Galeria Municipal de
Arte Victor Kursancew (1982) e a Associacdo de Artistas Plasticos de Joinville —
AAPLAJ (1983).

Deste modo, o Museu de Arte de Joinville faz parte desta construgéo cultural
da cidade, entretanto a histéria do museu comeca a ser tragada oficialmente com a
Lei Municipal n°® 1.271, de 15 de maio de 1973, a elaboracédo do Regimento Interno
e a implantagdo do Museu tiveram inicio sé em 1975, sob a responsabilidade de
duas comissbes especialmente nomeadas para as tarefas de organizacgéao,

culminando na sua inauguracéo em 03 de setembro de 1976.

Porém € analisando o arquivo do museu que percebemos que o museu é
concebido em camadas, ha registros de datas diferentes nos mais distintos
documentos, porém o que mais chama atencéo é o primeiro livro de registros (tombo)
do Museu de Arte de Joinville. A abertura do livro é datada de 12 de agosto de 1969
conforme imagem ao lado, ou seja, a formacdo do Museu de Arte de Joinville como
uma instituicdo de salvaguarda ocorre em camadas.

E necessario ressaltar a importancia do livro de registro (tombo) para um



113

museu, é nele que tracamos a histéria da colecdo, é uma ferramenta juridica
administrativa, onde as informacdes devem ser dispostas de maneira padronizada.

O livro além de ser um objeto de suma importancia para a documentacao
museoldgica, também serve como um mecanismo de seguranga para 0 acervo e

para quem gere a instituicao.

Figura 26 - Termo de Abertura do livro tombo do MAJ

Fonte: Acervo Documental MAJ.

No caso do Museu de Arte de Joinville, com o livro tombo abrimos a
possibilidade de investigagdo da histéria da instituicdo, compreendendo e
remontando como foi a formag&o do museu e os atores principais dessa concepgéo.
Para isso, também trago as trocas com a pesquisadora Gongalves e Moraes (2022),
gue traca uma linha temporal da criagcdo da EAFA (Escola De Arte Fritz Alt). Como
nesta escrita me coloco em primeira pessoa, neste momento nao seria diferente,
esse entrecruzamento das pesquisas e das fontes nasceu durante as aulas do
doutorado e entre inUmeras conversas entre mim e Juliana.

E neste entrecruzamento de informacbes e pesquisa percebemos que a
histéria da arte joinvilense tem a frente mulheres artistas e professoras que com a
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sua poténcia e engajamento social contribuiram para 0os mecanismos culturais serem
criados e se tornarem operantes. No arranjo documental do Museu de Arte de
Joinville, os relatérios iniciais das primeiras comissdes de aquisicdo de acervos e de
criagdo do museu trazem nomes importantes para remontar o cenario cultural da
cidade e compreender esses atores como parte fundamental da formacéo das
instituicbes da cidade.

Chamo atencgédo para Albertina Ferraz, Nany Keller, Edith Wetzel e Dagoberto
Koehntopp, esses sdo os nomes dos representantes do conselho de selecionar
obras para o Museu de Arte de Joinville. Alguns vestigios sdo sutis, mas que dizem
muito quando juntamos o quebra-cabecas.

Os relatérios da comissdo encarregada de selecionar obras para o futuro
Museu de Arte de Joinville, que compreendem de 17 de novembro de 1970 a
setembro de 1971 ndo possuem nenhum timbre em sua parte superior, entretanto a
partir de setembro de 1971 os documentos da comissdo passam a ter timbre da
Escola Municipal de Artes Aplicadas e em 1972 os timbras ja trazem a Escola Fritz
Alt e o Departamento de Educagéo e Cultura.

E perceptivel que todos os passos que levam a criagdo do Museu de Arte de
Joinville, se estabelecem em muitas faces na qual nasce primeiro em ideais, em
aquisicao de obras e posteriormente em sede. Nestas camadas do Museu de Arte
de Joinville ha discursos que até hoje fazem parte da histéria do museu e séo
propagados. E imprescindivel que em quase 50 anos de histéria como um dos mais
expressivos museus de arte do estado de Santa Catarina sejam afirmados alguns
alicerces da constituicao da instituigéo.

Se h& documentos salvaguardados no museu, ha uma possibilidade de
estabelecer uma linha entre o que € narrado sobre a criagdo do museu e o que
realmente foi a sua constituicdo. Dos pilares iniciais e das personas responsaveis
pela criagcdo do museu, temos a figura de Dagoberto Koehntopp que permeia desde
0s primeiros documentos relacionados ao museu até a comisséo de implementacéo
do museu em 1976.

Dagoberto Koehntopp nasceu em Joinville, formou-se em Arquitetura e
Urbanismo pela Universidade Federal do Parand em 1965 e fez estagios
internacionais no exterior. Em 1967, estagiou na University of Southern Mississippi
nos Estados Unidos e na Alemanha, onde trabalhou na Prefeitura de Berlim e nas
instituicbes Technische Universitat e Freie Universitat, ambas localizadas na cidade
de Berlim. Em 1967, assumiu a posicdo de diretor da Assessoria de Planejamento

Urbano da Prefeitura de Joinville, lugar que desempenhou durante uma década.
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(Redacao ND, 2021)

A importancia de Dagoberto para o campo artistico e patrimonial de Joinville
€ indescritivel, foi ele quem desenhou a Casa da Cultura, foi responsavel pelo projeto
de ajardinamento do Museu Sambaqui de Joinville, esteve na Comissédo de
conservacao do Cemitério do Imigrante e foi um dos maiores responsaveis pela
existéncia do Museu de Arte de Joinville.

Além de Dagoberto, muitos outros nomes fizeram parte das comissdes tanto
da escolha das obras para compor o acervo, bem como a comissdo para a
implementacdo do museu, 0 que mais me faz atentar para essa historia da criacéo
do MAJ, sao os atores que reivindicam a sua participagdo como “criador”.

O que se mostra muito claro é a concepcao deste museu sendo realizada a
muitas maos e tendo como norte o olhar de Dagoberto, desde a primeira Coletiva de
Artistas na qual ele assina o texto curatorial, ou seja, neste momento o discurso
artistico da cidade € validado e pelo olhar de alguém que segundo Edson Machado
para Neri Pedroso (2010, p. 20) “era como um mentor, uma espécie de luz dentro da
cidade, um homem que trabalhava na prefeitura, tinha viajado muito e trazia uma
vertente de possibilidades para Joinville”.

O que mais nos chama atencao é o quanto o MAJ foi um museu pensando
para ser um aglutinador do patriménio artistico ndo s6é da cidade de Joinville, mas
para o estado de Santa Catarina e isso se reflete na formacgéo de seu acervo. Um
acervo que dialoga com a arte produzida no estado num periodo que
compreende desde a década de 1960, tendo seu apice na década de 1990 e
retomando seu espaco como difusédo e aglutinacao de arte catarinense em meados
dos anos 2000.

O MAJ como um centro aglutinador de arte nasce de uma proposta que se
enviesa entre poder publico e a necessidade de os artistas da cidade terem um local
ideal para exposicao, pensando deste modo que nasce a primeira narrativa quanto
a criacdo do Museu de Arte de Joinville. Neste discurso de reinvindicacdo quando a
criacao da instituicdo ter um nome especifico, aqui traco a segunda hipotese quanto
a criacdo do museu, uma hipétese que € narrada pela classe artistica que viveu 0s
primeiros anos do nascimento do museu.

Para isso trago a luz a Coletiva de Artistas de Joinville criada em 1971, o que
para Neri Pedroso (2010) partia de um modelo audacioso na qual os préprios artistas
geriam as exposi¢des e cobravam do poder publico um espaco adequado para a
realizacdo da mostra anual. A Coletiva projetou artistas catarinenses no cenario

artistico nacional. A critica de arte reconhecia a Coletiva de Artistas de Joinville como
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uma das mais significativas e respeitadas vanguardas na arte.

A Coletiva de Artistas traz a Joinville ares de modernidade, a cidade que tem
as retoricas de cidade do trabalho, cidade das bicicletas e claro a Manchester
Catarinense, tinha tracado urbano bucdlico, ares provincianos, mas aspirando a
modernidade, que se destacava no entdo Edificio Manchester que para Vicente,
Lamas e Marmo (2023, p. 5) foi “projetado para representar a forgca da
industrializacao joinvilense, o edificio leva em seu nome o epiteto atribuido a cidade.
O discurso sobre a Manchester Catarinense” que reverbera até a atualidade.

A Coletiva de Artistas deixou sua marca na cena artistica de Joinville,
permanecendo ativa por 45 anos consecutivos, viajando por Santa Catarina e outros
estados brasileiros. Devido a sua longevidade e significado, tornou-se um dos
eventos de artes visuais mais tradicionais no estado catarinense.

Ao longo dos anos, esse evento importante passou por diversas
transformacdes, com diferentes abordagens sugeridas por curadores e criticos
renomados no cenario artistico nacional e internacional. Em reconhecimento aos
relevantes servicos prestados a cultura de Santa Catarina, a Coletiva de Artistas de
Joinville foi agraciada em 2006 com a Medalha do Mérito Cultural “Cruz e Souza”.

Os 11 pioneiros como sdo denominados os artistas que iniciaram a Coletiva
de artistas Joinvilenses, Albertina Ferraz, Antonio Mir, Edson Machado, Hamilton
Machado, indio Negreiros da Costa, Luiz Henrique Schwanke, Maria Angelina Keller
do Valle, Mario Avancini, Nilson Delai, Odil Campos Victor Kursancew em 8 de mar¢o
de 1971 se reuniram para expor as suas obras no antigo Departamento de
Educacao e Cultura, na Praca Nereu Ramos.

Estes entdo jovens artistas cobravam do poder publico um espaco adequado
para seus trabalhos serem expostos, criarem um circuito de arte e até mesmo ser
um ponto aglutinador de discursos, dialogos e uma identidade artistica. N&o
podemos deixar escapar o contexto histérico na qual a Coletiva é criada, estamos
em meio a um governo militar e uma profusédo de experiéncias artisticas como
Tropicalismo, Jovem Guarda, movimento concreto e neoconcreto.

Os artistas da Coletiva inauguraram um periodo de transito, de poéticas, de
arte, de alargamento de espacos e até mesmo de periodo artistico. Neste periodo
em que os artistas estdo produzindo nos mais distintos suportes, percebemos que
Joinville inaugura um discurso artistico muito forte e consistente que traz a tona o
processo de contemporaneidade na arte em Santa Catarina parte de uma fluidez do
circuito de arte instaurado entre o Vale - Norte e analisando a poética dos artistas

gue participam desses circuitos, € possivel compreender a significacdo desse
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movimento artistico para as artes visuais de Santa Catarina.

Entretanto, ressaltamos que as reflexdes realizadas a partir dos acervos
documentais e artisticos das instituicbes que hoje salvaguardam esses acervos
(sejam eles: documentais, bi ou tridimensionais), remetem a articulacéo da arte com
o patriménio cultural, pois 0 movimento desses circuitos artisticos evidencia o quanto
esses artistas contribuiram para a institucionalizacéo da arte e para a construcéo de
um patrimonio artistico.

E deste modo podemos estabelecer que a Coletiva de Artistas fez um
movimento que podemos sugerir na forma da ecoMuseologia, quando os artistas se
tornam atores durante o desenvolvimento, implementacdo e manutencdo do
processo de criacdo do Museu de Arte de Joinville. Percebemos isto quando
analisamos os documentos na qual, Albertina Ferraz e Edson Machado estéo
presentes nos processos, sejam eles de aquisicao/ formacao do acervo, bem como
no processo de instalacéo e abertura do museu.

Devido a essa relacdo entre o artista e o meio no qual transita, foi possivel
acionar para compreender esse processo Waldisia Russio (2010), que explica a
relacdo profunda que existe entre sujeito e o objeto, seja ele fruto de uma narrativa
ou producéo seriada de uma indastria. O artista buscou essa relacdo estabelecendo
o fato museal, o que aborda Waldisia Russio (2010, p. 123) “a relacdo profunda entre
sujeito conhecedor e objeto que parte da realidade sobre a qual o homem atua,
sugere que ele tem admiragao pelo objeto”.

Aqui, podemos estabelecer uma conexdao entre obra de arte e seus
desdobramentos. Todo esse vinculo que os artistas pioneiros da Coletiva de Arte
estabelecem com o circuito e com a critica de arte se solidifica na institucionalizacao
da arte, quando surge o Museu de Arte de Joinville. Deste modo podemos afirmar
que a Coletiva de Artes de Joinville foi o epicentro de todo um movimento fora da
capital que trouxe uma contemporaneidade para a arte em Santa Catarina e
estabeleceu dialogos com outras regifes do estado.

A coletiva é um “estado em movimento”, trouxe um circuito de arte,
movimentou artistas, instituicbes, formou curadores, fomentou publico para a arte,
fez a cidade ter um transito artistico, gerou acervos para as instituicdes e estabeleceu
pontos de conexao entre o circuito de arte de Joinville de Blumenau.

E nesta contramdo também surge em Joinvile a Galeria “Lascaux”,
inaugurada em Joinville em 1976, por iniciativa de Marina Mosimann, mantida aberta
até os anos 2000. Segundo Pedroso (2018, p. 29), “o projeto equivale naquele

momento a plantar sonhos no deserto, pois pouco ou quase nada ha na cidade no
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gue se refere ao mercado e valores estéticos”.

Mas quero elucidar nesse momento o papel de Marina Mossimann para a arte
de Joinville e para 0 MAJ como algo imensuravel, como a escrita deste trabalho néo
segue uma linearidade, irei aqui estabelecer entdo essa pausa entre a Coletiva de
Artistas e o historico de criacdo do MAJ para descrever brevemente a importancia
de Marina Mossimann para Joinville.

Marina Mosimann inaugura em 30 de abril de 1976 a Galeria de Arte Lascaux
e deste momento surge a figura do marchand que mudaria os rumos da arte
Joinvilense, inicialmente a galeria supriria a demanda da falta de espaco para
exposicao e venda de arte na cidade. Porém o que talvez ndo imaginariam é que a
figura de Marina iria ser fundamental para compor o mercado de arte no estado, €
certo que o transito entre artistas de Blumenau e Joinville se deve a relacdo de
Marina e Lindolf Bell. (Peyerl, 2019)

Além de criar essa ponte entre as cidades de Blumenau e Joinville, Marina
Mossimann foi também responsavel pela 12 Pan’arte — Panorama Catarinense de
Arte, em 1977, decorrente da unido entre Galeria “Lascaux” e Companhia de Turismo
e Empreendimentos de Santa Catarina (CITUR), que perdurou nas outras duas
edicbes em 1979 e 1981. Marina Mosimann traz para a curadoria desta exposicao
Harry Laus, um dos mais importantes criticos de arte do Brasil naquele momento. A
Pan’arte foi um marco para a arte de Santa Catarina, reunindo 500 artistas e trazendo
criticos de arte do eixo Rio-Sao Paulo. (Peyerl, 2019)

De 1989 a 1992, assumiu a coordenacdo do Museu de Arte de Joinville,
trazendo para a cidade um circuito de arte existente no eixo Rio-S&do Paulo. Boa
parte do seu éxito como coordenadora da instituicdo se da segundo Pedroso (2010,
p. 48) “a credibilidade ao longo da trajetéria como galerista assegura o apoio
empresarial a gestora. Sempre alguém cede aos apelos- ora de dinheiro, coquetel
ou catélogo, ora da presenca e escuta, ora do aval ou da indicagdo de um outro
possivel parceiro sensivel e endinheirado.”

Dentre seus grandes feitos como coordenadora da instituicdo, Dona Marina
como é conhecida ainda pelos funcionarios do museu, traz a Joinville em 1990, uma
exposicdo que mexeria com a estrutura museoldgica. Em parceria com o MASP, a
“Série Biblica” de Portinari desembarca em Joinville em 1990 e em 1992 era a vez
de “As Bailarinas” de Degas, com um esquema de seguranca 24h e com o apoio de
seguradoras e empresarios, o0 Museu de Arte de Joinville entra entdo para o circuito

de arte nacional.
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Figura 27 — Painéis Portinari — MAJ

Fonte: Acervo documental MAJ.

Figura 28 - Exposi¢cdo Degas

Fonte: Acervo documental MAJ.
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Posteriormente, em 2003, foi convidada a assumir novamente a gestao
publica em que permaneceu até 2008 e desta vez trouxe a Joinville exposicdes de
carater internacional. A exposicao “Camile Claudel, a sombra de Rodin” foi montada
em 2007 e de maneira incansavel esteve a frente do museu quando a instituicdo
completou seus 30 anos e Marina langou o catalogo do museu “MAJ 30 ANOS”,
desvelando assim o acervo existente na instituicdo para que todos pudessem ter
acesso. Além disso, Marina Mosimann teve um papel imprescindivel no que tange a
criagdo do Instituto Schwanke e a sua promocado, fazendo parte do corpo
administrativo até 2018. (Pedroso, 2018)

Esse transito artistico que Marina Mosimann inaugura com a galeria Lascaux
vai colocar os artistas de Joinville em contato com outros espacos da arte, a
Coletiva de Artistas vai se expandindo e novos artistas vao a incorporando. E com
isso, € inevitavel que a cidade tenha seu préprio espaco de arte, com isso a criagdo
do Museu de Arte de Joinville deu-se através da Lei 1.271, de 15/05/1973. Mas a
elaboracdo do Regimento Interno e a implantacdo do Museu tiveram inicio s6 em
1975, sob a responsabilidade de duas comissdes especialmente nomeadas para as
tarefas de organizacgéo, culminando na sua inauguracédo em 03 de setembro de 1976.

Figura 29 - Marina Mosimann e Harry Laus

Fonte: Clipagem acervo documental MAJ.
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Nessas muitas camadas de reivindicacdes de discurso de criagdo do museu
0 gque vai mais nos elucidar pelo fundo documental do museu, sdo os importantes
gestores que 0 museu teve nos seus primeiros 10 anos e o impacto que eles vao
causar para o desenvolver da arte, da instituicdo e até mesmo da poética dos
artistas. Anteriormente citei Marina Mosimann como uma marchand que vai propagar
e articular o Museu de Arte com outras instituicées brasileiras, vai agregar grupos de
gravuristas e trazer o publico para o museu.

Agora devo trazer a cena um dos mais importantes criticos de arte de Santa
Catarina, Harry Laus, que chegou a Joinville em 23 de agosto de 1980 com a misséo
de administrar o Museu de Arte de Joinville. Harry Laus era um dos pilares da cultura
catarinense, criou, criticou e organizou todo um circuito artistico, sem contar na sua

importancia para a critica de arte brasileira.

Figura 30 - Harry Laus - Chegada no Museu de Arte de Joinville
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Fonte: Acervo documental MAJ.

O papel de Harry Laus para o MAJ foi desde a sua admisséo trazer a
instituicdo ao cenario artistico nacional, logo de 1980 a 1982 cumpriu com 0 que se
propunha e expandiu o olhar dos artistas. Atualmente, a biblioteca do MAJ leva o
nome de Harry Laus, o acervo conta com obras que foram incorporadas ao acervo
por meio de doacéo de artistas amigos de Harry Laus.

Harry Laus como critico de arte abriu porta para muitos artistas, aconselhou
tantos outros e nas instituicdes museoldgicas as quais passou, teve o cuidado de
ampliar o acervo, no caso do MAJ fez uma doacdo de uma obra de Lygia Clark, que
até hoje é uma das mais imponentes do acervo do museu. Além do mais, a sua
preocupacao em gerenciar 0s acervos ia além das doacgfes, em seu periodo na
coordenacdo do museu adequou salas expositivas, criou espacos para o dialogo e
fortaleceu a Coletiva de Artistas.

E o que me leva a crer é que um dos documentos encontrados no fundo
documental e que me elucidam a localizacdo do MAJ conceitualmente possa ser
concebido por Harry Laus, entendendo todo o seu conhecimento e toda a sua

trajetoria, o que me chama atencao é:

Desde a sua inauguracdo, o MAJ tem prestado servicos a
comunidade, procurando atuar em concordancia com o0s trés
principios basicos de atuagdo museologica previstos pela UNESCO:
educacao, investigacdo e exposicdo dos trabalhos artisticos. Conta
hoje com um acervo com torno de 206 obras e, uma biblioteca em
fase de organizacao, para pesquisa popular. (MAJ, 1982, s.p.)

O que logo fez meus olhos brilharem para esse documento concebido em
1982, dado o marco temporal que € descrito como “com 6 anos de idade”, logo o
museu que foi inaugurado em 03/09/1976, é trazer a UNESCO como um dos pilares
de construgdo museologica, reafirmo que, para um museu do interior de Santa
Catarina, em meio a uma cidade que se expandia industrialmente e recebia as levas
de migrantes, um museu ter como seus pilares basilar os principios da Unesco era
algo inovador.

Além de coordenar 0 museu com essa percepcao museologica, Harry Laus
também atualizou o regimento interno e o conselho consultivo, trouxe o olhar do
critico para a producédo dos artistas locais, fez do museu um laboratério para os
artistas e abre caminho para a contemporaneidade.

E durantes esses primeiros anos de existéncia do museu, que houve muita

movimentagéao e atividade. Os artistas transformaram o MAJ em seu estudio e local
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para intercambio de ideias. Além das exposicfes, 0 espaco sediou sessbes de
cinema, discussofes, performances musicais, teatrais e de danca, lancamentos de
livros e desfiles de moda. Criticos se juntavam aos artistas locais para analisar suas
obras e convida-los a expor em todo o pais. O ambiente agitado foi ainda mais
fortalecido com a inauguracéo de um bar no subsolo do museu.

Deste modo percebemos o quanto a Coletiva ndo perde de vista o MAJ, o
guanto ela permeia e reivindica esse espaco como parte dela e dessa historia
transformadora. A Coletiva serviu sempre como um campo de experimentacdes, de
dialogo com o periodo a qual se encontra, € uma das porta vozes da producao
artistica da cidade e referenda a producéo artistica bem como ocorre com o Saldao
Paranaense.

Desde que o poder publico em 1976 entrega o Museu de Arte de Joinville, o
imovel havia sido desapropriado apds a morte de Helene Trinks Lepper, em 1973, o

entdo casarao de Ottokar passa a ser o Museu de Arte de Joinville (MAJ).

Figura 31 - Sra. Marisa Lobo Campos e o museélogo Alfredo Russins, no dia 03 de setembro
de 1976

%

Fonte: Acervo documental MAJ.

O museu se tornou uma das mais importantes e sérias instituicdes de arte do
estado de Santa Catarina, legalmente o museu foi instituido em maio de 1973 com
o intuito de acolher, abrigar e preservar o patrimoénio artistico Joinvilense, além de

amparar, estimular e divulgar a criacéo artistica. O primeiro gestor do entdo Museu
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de Arte de Joinville, Edson Busch Machado acompanhou diretamente todos o0s
tramites para que a antiga residéncia se transformasse em museu. (Peyerl, 2019)

A abertura da primeira exposicdo na sede do Museu de Arte de Joinville,
contaria com a homenagem a trés importantes artistas catarinense, estabelecendo
assim um didlogo entre 0 moderno e o contemporaneo sendo estabelecido, Martinho
de Haro, Elke Hering e Mario Avancini que inauguraram a sala de exposicdes
temporarias.

Comecava entdo a formacdo do acervo do MAJ, formado por obras nas
tradicionais categorias de pintura, escultura, desenho e gravura, além de expressdes
contemporaneas, como objetos e instalacdes, tendo como critérios o valor artistico
e o valor historico das obras.

Segundo Oliveira, o acervo foi formado,

Seu acervo foi iniciado com as obras que se encontravam no antigo
Departamento de Educacéo e Cultura, e essas primeiras obras eram
producdes de artistas locais, mais tarde ampliadas para obras de
artistas reconhecidos a nivel nacional e internacional, adquiridas por
meio de doagdes. (Oliveira, 2009, p. 27)

O acervo hoje é composto por 1026 obras de diferentes estilos, técnicas e
épocas, o0 acervo do MAJ representa um importante legado para a arte estadual e
mesmo nacional, com obras de Lygia Clark, Siron Franco, Fernando Lindote, Luiz
Carlos Brugnera, Poty Lazzarotto, Rubens Gerchmann, Luiz Henrique Schwanke,
Rodrigo de Haro, Antonio Mir, Chromiec, Elke Hering, Flavio de Carvalho, Rubem
Grilo, Regina Silveira, Juarez Machado, Eli Heil, Silvio Pléticos, Hamilton Machado,
Amandos Sell, entre outros.

Vale lembrar que por 19 anos (2000-2019) o0 museu ocupou espagos na
Cidadela Cultural, que serviu como um anexo do MAJ, inicialmente com exposi¢des
de artistas locais, exposicdo da Coletiva de Artistas até ocupar espagos a serem
destinados para Reserva Técnica. Durante a pandemia o museu ficou fechado
reabrindo somente em dezembro de 2022.

O MAJ é um museu em movimento, em 22/10/1985 era uma de suas
premissas: a promog¢ao, 0 COMpPromisso como um organismo vivo e dindmico no
seio da comunidade. E ainda hoje segue sendo esse movimento, de portas abertas
e com um dialogo atento as demandas da comunidade. A 462 edicédo da Coletiva de
Artistas realizada em 2019, trouxe um recorte de objeto de arte, video, desenho,
instalacdo e performance. A exposi¢cao néo foi realizada no MAJ e sim um recorte

devidamente adaptado para o interior da Galeria Municipal de Arte Victor Kursancew
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(GMAVK).

A Coletiva de Artistas trouxe a contemporaneidade para a arte de Joinville,
fez do MAJ um campo fértil de discussédo artistica e abriu para a possibilidade de
guebra da moldura. Compartilharam os seus corpos em movimento, as diferencas e
a manifestacdo artistica digna de ser reconhecida como uma obra. Deste modo é
por meio da performance que a interpretacdo se revela como um dialogo entre
corpos do passado e do presente, encontrando-se nessa oportunidade de interacéo
mutua. O corpo em movimento atua como um criador de significados que absorve e
reelabora lembrancas corporais, as quais podem ser pessoais e subjetivas, ao
mesmo tempo em que se conectam com uma memodria corporal externa,

compartilhada social, histérica e dialética.

4.4 O corpo em movimento: O Museu de Arte de Joinville como eixo
propagador

O que acontece com a vida das coisas quando elas adentram 0 museu e 0
gue faz com que elas desaparecam? Me propus a pensar sobre isso entrando pelo
museu em siléncio, quando ele estava fechado para o publico e tentei sentir e
sinalizar cada sensacao que meu corpo sentia, afinal desde o comeco desta escrita
me coloco como uma musedloga pesquisadora ou uma pesquisadora museologa.

Se eu fechar meus olhos agora ainda posso descrever o que foi aquele
momento, a transicao do corpo pelo espaco, as paredes brancas e frias, as texturas
do dry wall, da parede de alvenaria, o siléncio do espaco e 0 som dos passos que
andam de la para ca num jogo de luz e sombras. As muitas cores das obras na
parede, as formas, 0 modo como as esculturas estdo colocadas e que impedem de
se ser um cubo branco de rapido transito.

Essa € uma breve descricédo do sentir do corpo, do modo como fecho os olhos
e acesso 0 espaco expositivo do MAJ. O deslocamento do corpo, 0s passos, 0 que
€ sensivel passa a ser escrito, de certa forma é legitimado, afinal esta em um espaco
de culto. O corpo é a memodria que se encarna, que ndo se reproduz, mas que
interpreta e revisita num ato continuo de movimento. Deste modo a performance, a
danca, o happening contribuem para o museu, sendo este uma instituicdo que esta
relacionada a producdo de objetos estaticos e 0 movimento permite repensar a
memaoria e o0 campo do patriménio no que tange o imaterial.

E pensando neste corpo em movimento e no que permeia, no que se institui,
dentro de um procedimento de regras, transforma o que é bem (objeto) em algo

musealizado, afinal pesquisamos para o objeto, educamos a partir do objeto,
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exposmos o objeto tudo entorno dessa aura mitica de algo que perde a fungéo viva
e torna-se morte.

E é sobre a pulsédo de vida, de tornar-se um objeto que trago poema de
Galeano (2004, p. 138) intitulado “Janela sobre o corpo”: “A Igreja diz: o corpo é uma
culpa. A Ciéncia diz: o corpo é uma maquina. A publicidade diz: o corpo € um negadcio.
E o corpo diz: eu sou uma festa”.

Uma das citacdes famosas de Eduardo Galeano aborda as diferentes
perspectivas em relagédo ao corpo, segundo os preceitos da igreja, da publicidade e
da ciéncia. Enquanto para a igreja o corpo representa pecado, para a ciéncia € visto
como uma magquina e para a publicidade, como um produto comercial.

Na minha 6ética, o corpo é uma celebracdo. Ele desempenha funcdes,
proporciona diversdo, por vezes exagera, contribui para nossa identidade e tem um
aspecto social. Sua natureza festiva € o motivo pelos quais pessoas e instituicbes
almejam controla-lo tanto. Vivemos em uma época que tenta impor uma moderacao
nessa celebracéo, tentando transforma-la em uma légica de corpo-robd.

Quando marco o corpo em movimento como parte deste processo da
museobiografia, € o processo que se deriva e perpassa a musealizacdo, ndo se
escreve sobre experiéncia, mas sobre conhecimento derivado da experiéncia, 0
conhecimento sobre a experiéncia € tanto conhecimento sintético, corporificado,
guanto conhecimento “pratico” enraizado em suposi¢coes sobre a agao.

Os processos de musealizagdo ainda ndo conseguem preservar plenamente
0 corpo em movimento devido as técnicas de registro documental. O corpo é
considerado um campo expandido que pode ser compreendido como um campo de
conhecimento, acessado por meio de um instrumento de alta qualidade e exceléncia
genética. Dessa forma, somos atravessados por uma infinidade de experiéncias no
cotidiano, as quais 0 corpo acessa, assimila e incorpora, absorvendo aquilo que
Vemos e vivemos.

Nem tudo € retido; ha coisas que simplesmente passam, atravessam e
desaparecem. Contudo, h4 aquelas que permanecem, moldando todas as nossas
vivéncias por meio do corpo, inclusive 0os processos de musealizagdo, que podem
se transformar em uma museobiografia. A busca por esse conhecimento ocorre de
forma gradual, através de camadas de compreensdo. A memdria incorporada pode
ser tdo ressonante e tdo rica em historia quanto as obras em exibicdo nas galerias.

Pensar em escrever uma histéria da escrita corporal, do corpo que podemos
tocar, que performa diariamente, que evidencia as tensdes, criam um alvorogco que

conecta passado e presente, e € neste alvorogo da histéria que trago o olhar para o
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corpo em movimento dentro do espaco expogréficos do MAJ. Isto que para Foster
(2020, p. 57) “de repente faz algo maravilhosamente aberrante: para de funcionar,
se sobressai ou de alguma maneira emerge fora dos limites do que era concebivel”.
E é deste limite do inconcebivel que o MAJ se torna um ponto fora da curva quando
pensamos em museobiografar o movimento, e tudo isso em decorréncia a Coletiva
de Artistas de Joinville.

Em 1986 ocorre no MAJ uma exposicao de desenhos do artista gaucho Carlos
Wladimirsky, no dia da abertura da exposicdo em 06/06/1986 foi realizada a
primeira performance dentro do espaco do museu e junto as obras. A performance
contava com Carlos e Marcos Rick entdo artista joinvilense, além da exposicao e
da performance, Carlos ainda ministrou um curso de expressao grafico e corporal

Nno mMuseu.

Figura 32 - Carlos Wladimirsky e Marcos Ruck

CARLOS WLADIMIRSKY

Fonte: Acervo documental MAJ.

Pds essa primeira performance acontecer no MAJ em 1986 podemos coloca-
la como um marco para 0 corpo em movimento N0 museu e para a arte joinvilense,
pos essa performance, somente em 1988 vamos novamente ter registros de
performances, e isso coincide com a criagdo do Grupo Papirus.

O Grupo Papirus nasce de uma disciplina da Prof.2 Silvia Sell Duarte Pillotto
no curso de educacgdo artistica da entdo Fundacdo Educacional da Regido de
Joinville, hoje Univille, a primeira performance do grupo ocorre em um encontro de
arte educagéo. Segundo Pedroso (2010, p. 70) “em 1989, na 19?2 Coletiva, esses

jovens submetem-se a julgamento e entram na mostra com trabalho Caixa: a prisao
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dos inocentes”.

Este trabalho rende ao Grupo Papirus uma mencéo e o convite para que em
1990 realizasse a ativacao da performance no Museu de Arte de Santa Catarina e
no Panorama do Volume 90, ambas apresentacdes a convite do curador e critico de
arte Harry Laus. O papel de Harry para o Grupo Papirus é um divisor de aguas, € ele

guem abre as portas do circuito de arte para o grupo.

Figura 33 - Grupo Papirus

Fonte: Acervo documental MAJ.

Para André Lepecki (2020) somente a testemunha vé a performance inteira,
guando falo da performance como um objeto passivel de ser musealizado, isso
perpassa pelo campo da museobiografia, € quando o corpo do artista ou do bailarino
néo é desassociado do estado da arte. E o0 outro, 0 museu e o corpo numa relacgéo
profunda, € como visitar uma exposicdo que ndo esta |4, que estd em continua
deambulagéo pelas ruas até que se finde o seu tempo.

A histéria do Grupo Papirus esta atrelada diretamente as Coletivas de
Joinville, participou ativamente nas seguintes edic¢des:

em 1992 com “mala arrasta e rompe o espago”, em 1993 com “O
salto preso pela cordada porta: socorro € a forca”, em 1999 com o —
“do ovo- homem ao homem- ovol”, e em 200 com “cortes cortantes
entrelacados de lagrimas lll, e a Gltima inser¢céo ocorre em 2002, na
322 Coletiva com “O que agoniza em Joinville”. (Pedroso, 2010, p.70-
71)
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Figura 34 - Carlos Franzoi, performance

Fonte: Acervo Documental MAJ.

De um grupo que formou mais de dez participantes o Papirus tornou-se um
duo, de 1997 a 2006 a artista Linda Poll e o artista Franzoi que participaram
ativamente do Papirus desde o comeco, seguiram performando e sendo inspiracao
para mais dois grupos que se formariam em 2002 o NIC (Nucleo Integrado de
Cultura), o impar e mais tarde ainda surgiria o P.S (Priscila dos Anjos e Sérgio
Adriano).

As performances e as coreografias desafiam a natureza das exposicoes,
guebram com a logica do cubo branco e da assepsia museoldgica, questionam o
papel de um curador, o colocando em um outro espaco na qual se assemelha com
um coreografo, dramaturgo, um escritor, um construtor de repertério com uma
radicalidade nos limites, sejam eles da arte ou da danca.

A busca por indexar o movimento cria a vontade de fazer, a intuicdo e desejo,
pensar a museobiografia a partir desses corpos que constroem a historia da
performance no MAJ, é acessar o museu através do corpo de quem o acessou pelo

menos uma vez, € 0 corpo que se torna um objeto, € a forma como o tempo presente
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salvaguarda a obra em movimento.

O corpo de Franzoi para quem o encontra nas ruas, € o corpo que arquiva o
outro, reconhecemos nele o corpo do outro, do estrangeiro na nossa bagagem
cultural, quando buscamos referencias de performances e obras em movimento ele
e Linda Poll sdo as nossas referéncias, quando os encontramos pelas ruas
percebemos o0 quanto o seu corpo € histérico, imbuido de uma semiose construida
mutuamente com o publico.

Em 2014, Franzoi realiza uma performance intitulada (im)pressdes em nés e

sua curadora Leticia Mognol no texto que abre a exposi¢cao ja anuncia:

“suas acbes de performance se constituem no siléncio de
micromovimentos, no qual pela respiracdo ritmada, meditacdo e
autocontrole juntam-se leveza e peso, ampliando o gestual num
crescente com fluéncia a subidas, giros, aberturas, pressdo e
impressdes do seu corpo sobre a superficie. Sua gestualidade é sua
escrita personalizada”.(Mognol, 2014, s.p)

Museobiografar é o processo que deriva da musealizacéo, € parafrasear a
filosofia, exponho logo existo, se 0 objeto ao adentrar a0 museu ganha esta aura
mitica, com cunho historicizado e é “eternizado”, os riscos do corpo em movimento
s&o os mesmos do que qualquer objeto. E o que Artaud (1983) vai nos provocar
arefletir sobre o abandono aos automatismos, € diferente do corpo cartesiano, &

uma pratica ou um conjunto de praticas que se constitui na experiéncia limite.

Figura 35 — Franzoi: Corpo (im)pressdes de nos
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Fonte: Acervo Documental MAJ.

O MAJ segue trazendo as praticas de corpo em movimento para um didlogo
junto a musealizacdo, de uma forma em que a disciplinarizagdo do corpo se torna
insurgente e é atravessado segundo Greiner (2005) pela mecéanica do vivente, essa
relacdo do corpo com o espaco de poder que € 0 museu e do processo de torna-se
objeto de arte que muda com o deslocamento do espago tempo.

Seguindo esta linha da performance dentro do espaco expositivo do MAJ,
devemos lembrar que o museu teve seus espagos anexos que trazia um movimento
para a instituicéo até 2019, os anexos da Cidadela Cultural, esta ocupagao do museu

nesses galpdes trouxeram uma dindmica contemporanea para a instituicdo e para a
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propria Coletiva de Artistas que também coabitaram.

Na 402 Coletiva de Artistas em 2011, o Coletivo “?” formado por Melanie Peter
e Eduardo Baumann trouxeram uma performance em que 0S Seus corpos interagiam
com manequins na entrada da coletiva, eles seguravam o manequim de modo que
as pessoas que adentravam a exposicdo tinham que interagir com aquela
performance. A discussao de um estado da arte, dos padrdes estéticos e da ditadura

da beleza eram o conceito desta performance.

Figura 36 - Coletivo "?"

Fonte: Acervo Documental MAJ.
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Dando um salto para novembro de 2022 e trazendo uma experiéncia que ja
faz parte desta pesquisa, o grupo Karma de Itajai — SC, em circulacdo com a
performance “DENTRE”, solicita o uso do espa¢o do museu para uma performance
que iria iniciar na parte externa do museu e culminaria com o seu apice dentro do
espaco expositivo. Aqui vale o adendo de que o MAJ estava ainda fechado, é
importante sinalizar que o museu fechou em 2019, devido a retirada da reserva
técnica dos galpfes da Cidadela e a alocacao das obras temporariamente nas salas
expositivas.

Logo apds a transferéncia em 2019, tivemos a pandemia em 2020 e o0 museu
seguiu fechado até dezembro de 2022, passando pela instalagdo de novas paredes
de dry wall, a concepcédo do plano museoldgico e a reorganizacédo da reserva técnica.
Portanto quando a performance ‘DENTRE” foi executada pela primeira vez, o
museu estava sem obras de arte em seu espaco expositivo, o que traz uma
percepcao para 0 corpo em movimento e para o publico diferente do que foi em 2023
guando houve uma circulacdo da performance.

O “DENTRE” surge da aproximagao do corpo com a arquitetura, é sobre a
sobreposicao de desejos entre uma performer/arquiteta e o espaco na qual ela busca
o didlogo, a obra inicia e convida o publico a caminhar pelo espaco do museu, do
jardim ao intimo da exposicdo, das salas expositivas a ocupacdo do museu, O
movimento ndo aconteceu ndo somente com a performer, o publico seguiu rastros e
interagiu em cada espaco, houve uma ruptura da arquitetura de uma performance.
O som, a luz e o dancar em meio ao espaco sacralizado do museu, trouxe uma nova
percepcdo a relagcdo que estabelecemos com o proprio patrimbnio material

arquitetonico.

Figura 37 - Dentre no Museu de Arte de Joinville
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KARMA COLETIVO DE ARTES CENICAS APRESENTA

9/11 - CRICIUMA
/1] g

Fonte: Acervo Documental MAJ.

Ja em 2023 tivemos no MAJ novamente o “DENTRE” com o espago expositivo
aberto, todos os olhares eram de estranhamento, e algumas perguntas eram
langadas, tanto pelo publico que participava, como por alguns gestores. Como que
uma performance vai acontecer dentro do museu com as obras na parede?

E nesse momento que percebo que retorno para a minha pergunta motriz
desde a graduagéo, como que um corpo em movimento pode contribuir para o fazer

museoldgico? E claramente a minha resposta estava ali. Contribuir com o romper
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das regras, seguir em frente, movimentar e habitar em ritmos diferentes o que
habitamos.

O museu como um espaco sacralizado ainda teme a conservacgéo das obras,
do acumulo de pessoas no mesmo local, do movimento, da narrativa da vida em
meio a pulsdo de morte do estético objeto.

Os processos sao inseparaveis do corpo e a representacao de suas acdes no
mundo formam uma co-evolugéo, que Greiner (2005, p. 38) nos incita a “avangar um
pouco mais para reconhecera importancia da experiéncia com mais clareza”. E
observar as evolucdes é perceber que desde 1985 o MAJ traz o corpo em movimento
como algo natural, que mesmo em meio a ondas preservacionistas o0 espaco esta
aberto as musealiza¢cdes do movimento.

Devo confessar que estar a frente de um museu que rompe com as
tradicionalidades e esgarca processos museologicos € um tanto quanto desafiador,
e aceitar propor performances nos espacos expositivos é o come¢o de um processo
transformador. Quando olhamos para trds e vemos os materiais que os performes
utilizavam e as tecnologias e entendimentos que os artistas da contemporaneidade
trazem do corpo € algo surpreendente.

E para isso trago para fechar esse ciclo de experiéncias a frente do MAJ
enquanto museodloga pesquisadora ou pesquisadora museologa a performance de
Jean Smekatz intitulada “Derra_mar”, que ocorreu em dezembro de 2023 no porao
do MAJ. A performance se inicia com o0 processo de montagem, quando Jean
espalha pelo chao objetos vitreos repletos de dgua do mar.

E neste momento em que inicia as insurgéncias do artista, que leva para o
espaco expositivo agua do mar, ao iniciar a performance como um segundo momento
do processo, Jean derrama pigmento azul nos recipientes com agua do mar, essas
cores vao se fundindo e os tons em azul vao tomando se entrelagando.

O corpo de Jean baila entre os vidros e 0 espaco, eles se fundem e se ocupam
enquanto a plateia que assiste fica tensa por ver o corpo correndo o risco de cair sob
0s vidros. Jean ousa em trazer esses elementos fradgeis muito préximos a seu corpo,
€ uma desordem que seu corpo causa ao andar no limiar entre a instabilidade. O que
Greiner (2005, p. 40) diz quando “existe um potencial de movimento no corpo, assim
como na fisica ha o que se chama momento de pareamento de forcas, momento
cinético ou momento magnético. Trata-se de uma mediacdo entre 0 corpo e

ambiente, entre interior do corpo vivo e o exterior”.
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“‘Derra_mar” € uma das performances da série “Trabalho de Corpo” de Jean
Smekatz, que transcende as fronteiras da arte, € na memaria do corpo do artista que
reside a sobrevivéncia do vivo. E este corpo que traz as suas estruturas sensiveis,
com as suas memdrias e com a maneira de interagir com o objeto numa criagao de

co-evolucao. O corpo em movimento como nos traz Greiner (2005, p. 64) é

a historia do movimento imaginado que se corporifica em agéo. Os
diferentes estados corporais modificam o modo como a informacao
sera processada e o estado da mente pode ser entendido como uma
classe de estados funcionais ou de imagens sociomotoras

A origem do processo artistico brota desse labirinto de memobria e
subconsciente, ou de um imaginario quase aprisionado. A musealizacdo parte desse
lugar de deslocamento, do objeto que sai do cotidiano e ganha o cunho de culto, de
especial, o que é um artista performer ou um bailarino se ndo um objeto que biografa

a sua existéncia.

Figura 38 — Derra_Mar de Jean Smekatz

Fonte: Acervo Documental MAJ.
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Museobiografar um corpo € se utilizar do processo que deriva da
musealizacdo, € quando o objeto ganha o status quo, a museobiografia é esse
processo de dar status aos corpos que estdo em movimento. E a pulsio que compde
a partitura do cotidiano, que permite os corpos de existirem no local que habitam.
Todo esse processo de transformar o movimento em objeto, é tensionar o poder das
instituicbes museoldgicas, com base em vivéncias anteriores, interacao e dialogo, a
memoaria incorporada pode ser igualmente profunda e histérica como as exposicoes
em exibicdo nas galerias.

A nossa experiéncia como um espectador de obras e de exposi¢des, quando
acionamos o didlogo com o corpo do artista, somos levados a uma viagem fisica que
nos aproximam da narrativa dos artistas ou bailarinos, o modo como acionamos as
relacdes entre tempo presente e a histdria imprevisivel que ha em um corpo é o que
se aproxima do primeiro encontro com uma obra de arte consagrada.

O corpo também é templo, sdo agentes da histéria tanto quando os objetos
estaticos, é possivel nos apropriarmos das narrativas e apreendé-las, legitima-las e
decodifica-las. Os processos que nos fazem aproximar de uma exploracao
inteligente e espirituosa de vivenciar uma jornada coletiva com performers e
bailarinos, que se movem para frente e para tras pela exposicao.

O processo de museobiografia vai coletar e categorizar algo diferente de
artefatos, a museobiografia € desenvolvida das nossas préprias "colecbes" de
memarias, eventos, performances, treinamento, feriados, ferimentos que cada um
de nés carregamos.

O MAJ é um museu pautado desde a sua criagdo em principios museol6gicos
como a UNESCO, ou seja, € um museu com definicbes que vdo muito além dos
limites que muitos museus no Brasil foram concebidos. O MAJ tem propor¢ces
polifénicas que ja reverberaram por todo o estado de Santa Catarina e pelo Brasil,
hoje € um museu que busca reestabelecer seu lugar apds anos de desamparo.

Pensar o corpo em movimento a partir das diretrizes do museu é compreender
gue a museobiografia parte de um deslocamento da musealizacdo e vai para um
caminho da bricolagem, que 0s processos eurocéntricos da musealizacdo néo
cabem na realidade de um corpo em movimento. Assim como o Museu da Pessoa
gue captura o movimento e o transforma em acervo digital, 0 MAJ tem a possibilidade

de expandir o processo de escrita biografica de um corpo em movimento.
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Este € um momento em que a contemporaneidade tenciona 0S processos
coloniais da Museologia e busca um olhar suleante, com novos formatos sejam eles
expositivos, sejam eles de pesquisa ou educativos. O MAJ desafia e subverte as
nogodes tradicionais de museu quando coloca em cena nas suas salas expositivas a
performances e coreografias como obras encarnadas.

Trazer 0s corpos nao normativos para a cena museobiografica € ocupar
espacos que a narrativa, discursos e memarias nao dariam conta de ocupar de forma
tradicional. Os corpos foram ameagados por uma pandemia, correram riscos, 0S
museus foram fechados, tornaram-se templo do vazio, performar e dancar tornaram
a busca pela narrativa algo mais possivel, esta escrita nasceu dos dias vazios e
distantes. O corpo como um movimento abriu espacgo para continuar a ter
esperancas, a dimensao politica que reveste o cotidiano museoldgico abre-se para
uma nova percepcéao de dimensao evanescente por meio da performance e da danca

afinal o museu € lugar para todos 0s corpos.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A pesquisa se torna flutuante quando estamos abertos para o didlogo com as
fontes, porém € necessario descobrir por onde caminhar. Questionamentos sdo
inevitaveis e a todo momento nos colocamos em tensdo sobre os processos de
escolha para isso, vou recorrer ao dicionario para trazer o significado de
“‘PROCESSO”:

2 Acdo ou operacdo continua e prolongada de alguma atividade;
curso, decurso, seguimento: “No dia seguinte, A Manha abre, em
festa, as suas manchetes, contando todo o processo do suborno [...]”
(NR).

3 Sequéncia continua de fatos ou fendmenos que apresentam certa
unidade ou se reproduzem com certa regularidade; andamento,
desenvolvimento: “Porque é preciso dizer que ja ha muito tempo eu
me desprendera da religido trazida do colégio. O processo foi lento,
como uma vagarosa desagregacado, sem surpresa nem violéncia”

(RQ).
4 Método empregado para se fazer alguma coisa; maneira,
procedimento. (Michaelis, 2024, online)

Se eu puder definir poeticamente uma palavra que permeie e dé corpo para
essa escrita de tese é processo, portanto, esta tese acontece na invencao de si, na
intervencado do cotidiano, da vida que acontece nos desdobramentos diarios. Narrar
meu corpo e me colocar na escrita desta tese, me faz pensar em “corpoag¢ao”, um
corpo que traz marcas no movimento, no modo de pensar, no peso que € marca
latente e que tantas vezes fez esse corpo ser encarcerado.

Quando falamos em corpo em movimento, estamos falando de um
deslocamento da discusséo objeto museoldgico e da pratica museoldgica, saimos da
discusséo tradicional e da dependéncia de uma materialidade e partimos para uma
percepcao da cotidianidade, do fluxo da vida, o que Certeau (1990) vai abordar na
invencdo do cotidiano. Estamos longe de pensar que cotidiano é repeticao, ele vai
desenrolando com as pessoas, é esse emaranhado de atividades entrecruzadas. E
essa bricolagem, a maneira dos povos de transformagéo e nao de repeticao.

E sdo nessas praticas de entrecruzamento, de fluxos ndo combinatérios que a
vida se desenvolve e que o corpo em movimento pode ser museobiografado. Quando
um bailarino, performer, artista, ou qual desdobramento que a arte venha tomar e que

seja incorporado nos canones da Historia da Arte, possa tornar-se objeto, é neste
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interim que mapeamos as fungdes “e agdbes no mundo, entendidas, finalmente de
modo inseparavel e a partir de seus modos de organizagao.” (Greiner, 2005, p.19)

Entender que é necessario expandir o campo do patrimoénio e, em especial, o
campo museal para um diadlogo além da materialidade do objeto, entendendo que o
corpo do dancarino/performer em movimento pode se tornar passivel de ser
musealizado. Entdo, a partir da questdo motriz na qual investigo se, 0 corpo em
movimento no museu contribuiria para propor novas questdes sobre o fazer
museolégico?

Esta tese claramente se ampara nas (im)possibilidades de um campo
metodologico da Museologia, que se pauta em dados momentos em trabalhos
técnicos. Ao problematizar as formas como o corpo pode ser inserido no espaco
museologico tive desafios que me levaram a tensionar a minha postura como uma
técnica.

Quanto mais camadas eu acessava, mais meus proprios paradigmas
bailadores da profissdo voltavam, até brincava algumas vezes de me sentir tendo um
anjo e um diabo conversando o tempo todo, um em cada orelha que me incentivavam
e ao mesmo tempo me faziam recuar.

A escrita desta uma tese talvez se pareca como o préprio desenvolvimento do
corpo. A cada momento se perfaz um movimento de busca por palavras e gestos. E
foras estes que nos ultimos anos me atravessaram.

Foi assim que esta tese surgiu, entre outas questdes, da minha corporalidade,
pois a minha corporalidade, musedéloga pesquisadora e uma pesquisadora museéloga
gue vive e danga com seu COrpo e a outros corpos vivos ou Ndo em meio aos objetos
e formas de museus. Dos meus anseios e incbmodos, das minhas anotacdes e
investigagcfes que surgiram alguns das probleméticas que abordei neste texto.

Dentro dos objetivos que me propus, muitos foram ficando pelo caminho,
engquanto a pesquisa iria se expandindo. Contudo alguns objetivos foram necessarios
para analisar e compreender o as transformagfes que 0S museus passaram por meio
dos conceitos de museus definido pelo ICOM desde a década de 1940.

Ao problematizar as formas como o corpo € inserido dentro de um espaco
museologico, foi necessario repensar o papel dos museus que tem como
responsabilidade a salvaguarda e comunicagdo de cole¢cdes que com artefatos
tangiveis, trazendo assim o corpo como um acervo de memadrias corporificadas e

dialogicas.
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E a percepcdo da importancia do corpo em movimento para a danca e a
performance como um agente passivel de musealizac&do. No entanto, quando busquei
formas de musealizar o corpo em movimento ndo consegui capturar, afinal o corpo €
algo fluido, vivo e ndo estagnado.

E a partir dai comeca entdo uma busca por algo que poderia se aproximar de
um processo museoldgico, afinal um corpo vivo € algo que ainda ndo € muito visto
como um objeto dentro de espacos assépticos dos museus. Para um processo
museoldgico foi necessario me utilizar de algo, que metodologicamente fosse
construido na tese, para isso foram pelo menos dois anos tentando desmistificar os
processos de musealizacéo.

Sendo que como profissional do campo, os procedimentos técnicos de uma
musealizacdo dominamos, mas como dominar o processo de algo que nao é palpavel
e que pode ter fim a qualguer momento?

Ao passo que tive que compreender que um corpo em movimento é um
processo e que ndo se encerra quando adentramos no museu, é continuo, é fluxo, é
corpo, é vida que pulsa. E séo essas pulsées que nos movem diariamente. A nossa
experiéncia como um espectador de obras e de exposi¢cdes, quando acionamos 0
didlogo com o corpo do artista, somos levados a uma viagem fisica que nos
aproximam da narrativa dos artistas ou bailarinos, o modo como acionamos as
relacGes entre tempo presente e a histéria imprevisivel que hd em um corpo € o que
se aproxima do primeiro encontro com uma obra de arte consagrada.

Deste modo museobiografar um corpo é se utilizar do processo que deriva da
musealizacdo é quando o objeto ganha o status quo, a museobiografia é esse
processo de dar status aos corpos que estdo em movimento. E a pulsdo que comp&e
a partitura do cotidiano, que permite os corpos de existirem no local que habitam.
Todo esse processo de transformar o movimento em objeto, € tensionar o poder das
instituicbes museoldgicas, com base em vivéncias anteriores, interacao e dialogo, a
memoria incorporada pode ser igualmente profunda e histérica como as exposi¢cdes
em exibicao nas galerias.

Esta tese ndo me trouxe todas as respostas, mesmo buscando aplicar esse
processo no Museu de Arte de Joinville, no qual eu tenho todo o privilégio de acessar
documentos, recortes, processos e tudo que um museu pode oferecer quando ele
se torna um laboratorio.

Acredito que o caminho da museobiografia € um processo que ainda nao esta
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pronto, que segue em experimentacdo, mas que a partir das fotos, dos videos, dos
recortes bricolados que utilizei como metodologia podem abrir espaco essa discussao

nos museus, afinal o museu é lugar de corpo vivo.
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ANEXO B - COMISSAO ACERVO
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o

- elaboragao do programa de inauguragao do Museu, in-
cluindo: exposigao temporSria, sxposicdo permanente (acervo),_
exposig@o de flores e abertura do Bar e Caf® Capri-Colonial;

- os trabalhos de ajardinamento e iluminagao externa_
obedeceran projetos da Coordenadoria Geral de Planecjamemtate _
sua execugao esteve a cargo da Secretarie de Servigos Plblicos
e Secretaria de Obras e Viagao, sob a supervisdo da mesma Coor
denadoria,

Joinville, 27 de agosto de 1976.

NAGOBE KOEHNTOPP

\. (EZZ&CD~/9CB5435>4“1‘2:§C/‘c4f337,~:>
EDSON BUSCH MACHADO
Z
' & il

/ aLctpsé Buss
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vomissgo de Implantagao do Museu de Arte de Joinville

BRIV o B (6
SCUERC o, TMPTANTACTC G WU s vt JOTTVTLL

:travhn da Portaria 01/76, de C?7/C1/7G, fomos nomeados
para coupor a Comiss@o de Implantagdo o Inauguragdo do Museu de
Arte le Jolnville, com as seivuintes atribuigoes: elaborar roje
tos dv exnoslgao e Jecoragao icterna, organmentos, surestocs,nro
crama s abertura ao pfiblico, relagGes de materiais,

ioje, a uma semans da “ata estabelecida para a inaugu-
ragao o ‘useu, informamos que oram realizados os segulates
tratallion:

- definigao oz locain pera sales de cxposigdes nerma-
nente < teuporfria, euditbric, bibliotesa, ga'dincte de diregao,
socretario, Jdep8sitos de colnqar:-rcs~rvas, codl nlteraqSes oro=-
cedidas pela S.0.Y. s0b nossa supervisao;

~ estudo Je elaboragio de trBs -ainfis (internos) exe-
cutadow pela firma ALUCERVI

- emolduramento dac obras Jc acervo;

- levantsmcnto do acerve;

- 1luminagdo interna =ob execugdo da I I

- cdital para Concorrucia Pfiblica ng 11/95, éa Secre=
taria ‘e “izinistragdo pars selsg@c .o permissionfria de  Srea
comerclal (Bar no Museu);

- recstudo e apresentagso (e minuta do nrojeto ic¢ Rogu
laxenio Interno;

- com relagso 8 escolhn cos nomes dos artistas para a
LKpOLiQ:O toapor8ria de inaug uragao Go useu de Arte, a Comis
580 levou ~m conta os seguintes critfrios:

a) trds t&caicas: pintura, desenho = sscultura;
b) trfs Cidades do stado, expressivas nelo movimene-

\\\~—/' to Je artes plésticas;
QS:\\ ©) um nome repraseniative ~n cods t®inica, pela coe-
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ANEXO C - DOCUMENTO UNESCO
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0 QUE ® 0 MUSEU DE ARTE DE JOINVILLE E A QUE SE DESTINL

0 Museu de Arte de Joinville ¢ wie entidade cultural, vincula-
da & Secretaria de Cultura, Feposrts e Tvrismo da Prefeitura Municipel
de Joinville, criada atravde do Tei 1271, de 15/05/73 e, inaugurada,
em 03/09/76, Conta portanto, com 6 anos de "idade",

v

- Desde sua inauguracdo, o VAJ tem prestado servigo & comunidade,
procurando atuar em concorddncia com oS trée principios bdsicos de
atuagdo muscoldgica previetos pela UNESCO: cducagio, investigagdo ¢
cxposiglo de trabalhos artisticos., Conta hoje, com um acervo com, cm
torno de 260 obrag ¢, uma biblioteca em fasc de organizago, para pE

_—

quisa popular, o=

Sou Rogulamento Interno prové, como objetivos da Entidade, on-
tro outros: roalizagdio dc cursos, palestras, debates © encontros so-
bre Artc; manutengfo de atelifs nas difercntes tdécnicas, cstimulan
do a pesquiga; promogio ¢ interedmbio com outras instituigdce congl-
nores do Pafs o do Extorior; menutencfo dc cxposigdes tempordrias o
permancnte de obras dc scu acCTVogj nonutenedo de bibliotcca cspecia-
lizada, fichdriog ¢ arquivos de documentcgfio; recolhimento, abrigo ,
prescrvaglo, tombamento ,cloegificagfo ¢ setudo de obras do artc cm
geral; cxibigio de peliculae cincmzbogréficas ¢ diapositivos, visan-

do umeo cducagio ertistica popular.

ONDE FUNCIONA O MUSEU DE ARTE

Funcions, nas depondSncias do antige rosidéneia do OTTOKAR DOE

T A~ wandianalddnds alom™ n rndicndn no Brasil cm 1854¢ Como jor'
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ANEXO D — DOCUMENTOS COMISSOES



TOPICOS PARA DEBATE EM MESA-REDONDA EM 22/10/85 - IVa. MAU
-De acordo com o Programs ﬁacional dé Museus,o0 conceito de museu fica
estabelecido como:
.entidade criada e disciplinada por um conjuntc de normas;
.de carater permesnente;
.sem fins lucrativos-financeiros;
+aberto ao pﬁblico com horério permanente de funciomamento;
.entidade que coleta,pesquisa,preserva,documenta e expde os testemu-
nhos da natureza e da cultura,utilizandc a educagZo e lazer como mei
de atingir os objetivos.

-Atento a isso,0 Museu de Arte de Joinville,criado em maio de 1973,i-
naugurado em setembro de 1976 e desde 1982 vinculado & Fundag@o Cultu-
ral de Joinville,tém suas atividades pautadas no tripé:
a.preservagao-menutengao para pesquisa e exposigao,de:
-acervo de 3‘/0 pegas de artistas locais,nacionais e es-
i trangeiros;
-biblioteca em fase de organizagao;
-material fotogréfico,ﬁlmes,depoimentos em fitas cas-
: sete.
\b’k‘resgate-neste aspecto,com o apoioc de pessoas e entidades de Join-
ville,objetivamos o resgate de aspectos referentes X ao mo-
~~ vimento de artes plasticas em Joinville.
c.ﬁmmogﬁowom o compromissc de caracterizar o MAJ como organismo vivo
e din@mico no seio da commidade,s@ae,sao realizadas promo-
goes,nBo s6 isoladamente em sua sede,mas também em outros
locais e em conjunto com outras entidades da area cultural.
Principais promogoes:Exposigao Coletiva dos Artistas Joinvi
lenses,exposigoes de artitas de nome local,nacional e inter
nacional,cursos,palestras,langamentos de livros,recitais,
apresentag'é'es musicais,teatro,encontros de artistas locais
com expositores no museu,atendimento as pessoas interessa-

das em aspectos espec-ificos a atividade do museu.
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Corissio encerressda Jde Gelicciopnar Obras .ate © futuro
Museu de Arte - Pinccoteca.

— jop vintle ¢ cinco dius Go wése Ge jeneiro de mil novecenios e

setenta e uu, &8 cez horus, reuriu-se rpn sela de Dirztora do
Deyvertamento de Educajfo e Culture, dzo Frefeltura Kuniciral de
Joinville, a Conissdo Encarregeda do Colscionir cbees de  Arte.
Precerties ce sezuintes membros: arguitets Dazctario Koehnioppy _

D. Kevy Carstens Reller, D, Edith Wetzel, Albextina Ferrasz e,
cotno convidsdo o Sr. Juracyr de Carvalho. Os demaie integrantes
Sesto Ccmissfo, foram convidedos mes nZc puderam CogparaceTs =
- Tresidindo os trabzlhcs, o Dr. Lagobertc hoehntopp ex: 08 os
as+ivos desta reunifo, cuja finaelijade erem errecitrr 83 obras
da pintora Meriz Polo, gue feremieixedes no Nepertemento de
Bducecgfo e Cultura, jare ver hévie possibilidcde de aguizigdo de
uma delze.Muito eureciado, foi o guadro denominado Opus C C11 -
1970, com as medidss 100 x 80cm., no velor de crd 5.000,00 (ein
20 mil cruzeiros). Salientcu o przsicente, que nn 1lai orgamentg
rie parsa 1971, fci reserveda a ir.er sroie e Crg 6,000,000 -
(eeis mil cruseiros), destincac & com res Ge opjetos de Arie e
pere colegbes. Esta verbs Jeverd ser utilizada no pagamento de ocul
anteriormrnie edquiridus ¢, ecatir & deterninan&o duo-Gécino,.
~Chegru—-ce & seguinte conclusic: 56 haverd condicCes pa sguisi
;80 dumu des obtr:s, se houver concordineis por parte da sutors,
nun prege meis scesgfvel, sende pere ¢ yuzdro “Opus C 011-1370
Crd 2,000,00(dcis mil cruzeiros). Sugeriv-ac minda & equisigéo
Ge um aos guaarcs wencrem, se & oferte for convidetiva, XNio -
havendo ouirs ageunto a tratar, o© soesiderve, deu poOr encerra
de g reunifc. “uva consisr, ou, Altertina Terras, lavrei a pre

senle ate gue severgé ser eascirada Tor iodce 0 TIrecenves.
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Joinville, z5 de janeiro dz 1871,
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PREFEITURA MUNICIPAL DE JOINVILLE

DEPARTAMENTO DE EDUCAC{_O E CULTURA

ESCOLA DE NRTES “FRITZ ALT™ - PRACA NEREU RAMOS %y

ATA DE REUNIKO

Laudo da Comissao Encarregada de Selecionar
Obras para o futuro Museu de Arte (Pinacotéca de Joinville),

Aos 29 dias do més= de maio de 1972, reuniram—
se no SalBo de Exposigoes do Dept?. de Educagdo e Cultura, os membros
de Comisszo de Selegdo de Obras de Arte,

Presentes & Reunido: Prof, Wladimir Bilek, Prof?, Albertina Ferraz, /
Profe, Edith Wetzel e Sra, Nany Keller, estando ausente & reuniéo (o]
‘seu Presidente por motivos imperiosos, Argt?, Dagoberto Koehntopp,

Os membros de escolha tiveram parecer unénime
qualificando os trabalhos do artista ODIL CAMPOS, nao como obras de ar
te, mas sim trabalhos de efeito decorafivo, pecaﬁg%vpela é%irmagao de
que os mesmos foram elaborados & pincel e bico de pens, quando verdade:
ramente o foram & técnica sguada e impressdo estampada.

Um dos trabalhos foi escolhido levendo-se em
consideraggo supra mencionado efeito decorativo, técnica e pustura, -
pelo prego de Cr§ 250,00( duzentos e cinguenta cruzeiros).

N&o havendo outro assunto a ser tratado, a
ComissBo deu por encerrazda & reunifio, e eu, Albertina Ferraz lavrei a
presente Ata, gue vai assinada por mim e pelos componentes da ComissZo.
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Visto do Diretor da Es@gg;;Q{/ﬁrtes "Fritz Alt".

s/
Y

/
P =



Termo de AutorizacSo para Publicagdo de Teses e DissertagOes

Ma qualidade de titular dos direitos de autor da publicagdo, autorizo a Universidade da Regido
de Joinville (UNIVILLE) a disponibilizar em ambiente digital institucional, Biblioteca Digital de
Teses e Dissertacies (BDTD/IBICT) e/ou outras bases de dados cientificas, sem ressarcimento
dos direitos autorais, de acordo com a Lei n? 9610/98, o texto integral da obra abaixo citada,
para fins de leitura, impressdo efou download, a titulo de divulgacio da producdo cientifica
brasileira, a partir desta data 29/10/2024.

1. Identificacdo do material bibliografico: (x) Tese | ) Dissertagdo ( ) Trabalho de
Conclusdo

2. Identificacdo da Tese ou Dissertacdo:

Autor: Angela Luciane Peyerl

Orientador: Dra. Luana de Carvalho Silva Gusso Coorientador:
Data de Defesa: 29/08/2024

Titulo: QUEBRANDO A MOLDURA ATRAVES DA EXPERIENCIA NO MUSEU DE ARTE DE
JOINVILLE = 5C: POR UMA MUSEQBIOGRAFIA DO CORPO EM MOVIMENTO

Instituicdo de Defesa: Univille
3.Informacdo de acesso ao documento:
Pode ser liberado para publicagdo integral { x ) Sim R IED

Havendo concordancia com a publicacdo eletrdnica, torna-se imprescindivel o envio do(s)
arguivo(s) em formato digital PDF da tese, dissertacdo ou relatdrio técnico.

Docurments assnado degitalmenle

ub AMGELA LUCIANE FEVERL
g Diatac 20, 1072004 18 S0008-0300

werifique em https:/ validar it govbe

loinville,29 de outubro de 2024

Assinatura do autor



