UNIVERSIDADE FEDERAL DO PIAUI (UFPI)
CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS E LETRAS (CCHL)
PROGRAMA DE POS GRADUACAO EM ANTROPOLOGIA (PPGANT)

TAILINE RODRIGUES VALERIO DA SILVA

BUSCANDO A INDISCIPLINA SENSORIAL: REFLEXOES ANTROPOLOGICAS
SOBRE O MUSEU DO PIAUI - CASA DE ODILON NUNES.

TERESINA
2019



TAILINE RODRIGUES VALERIO DA SILVA

BUSCANDO A INDISCIPLINA SENSORIAL: REFLEXOES ANTROPOLOGICAS
SOBRE O MUSEU DO PIAUI - CASA DE ODILON NUNES.

Trabalho de dissertacdo apresentado ao Programa
de Pos-graduacdo em  Antropologia da
Universidade Federal do Piaui, como requisito
para a obtencdo do titulo de mestre em
antropologia.

ORIENTADORA:

Prof.2 Dr.2 Joina Freitas Borges

TERESINA
2019



FICHA CATALOGRAFICA
Universidade Federal do Piauf
Biblioteca Comunitaria Jornalista Carlos Castello Branco
Servigo de Processamento Técnico

S586b  Silva, Tailine Rodrigues Valério da.

Buscando a indisciplina sensorial : reflexdes antropoldgicas
sobre 0 Museu do Piaui - Casa de Odilon Nunes / Tailine
Rodrigues Valério da Silva. — 2019.

153 f.

Dissertacao (Mestrado em Antropologia) — Universidade
Federal do Piaui, Teresina, 2019.

“Orientadora: Prof.2 Dr.2 Joina Freitas Borges”.

1. Disciplina. 2. Indisciplina. 3. Museo do Piaui - Casa de
Odilon Nunes. 4. Sensorial. 1. Titulo.

CDD 301.2




TAILINE RODRIGUES VALERIO DA SILVA

BUSCANDO A INDISCIPLINA SENSORIAL: REFLEXOES ANTROPOLOGICAS
SOBRE O MUSEU DO PIAUI - CASA DE ODILON NUNES.

Trabalho de dissertacdo apresentado ao Programa
de Pos-graduacdo em  Antropologia da
Universidade Federal do Piaui, como requisito
para a obtencdo do titulo de mestre em
antropologia.

BANCA EXAMINADORA

Prof.2 Dr.2 Joina Freitas Borges— UFPI/CCN

Orientadora/Presidente

Prof.2 Dr.2 Ménica da Silva Araujo - UFPI/CCHL

Membro Titular

Prof. Dr. Andrés Zarankin — UFMG

Membro Externo

Prof. Dr. Alejandro Raul Gonzalez Labale - UFPI/CCHL

Membro Suplente



Dedico este trabalho ao movimento feminista e a todas as
mulheres que lutam para vencer a desigualdade, vocés me
inspiram e me permitem sonhar. Dedico também, as
funcionérias e condutoras do Museu do Piaui — Casa de
Odilon Nunes, vocés me acolheram e me permitiram
vivenciar uma linda experiéncia.



AGRADECIMENTOS:

Entre uma jornada longa e uma caminhada curta, misturei e acumulei, nesses dois anos
de mestrado, uma série de expectativas, memorias e sensa¢Bes. Escolhi viver uma outra
aventura, sai do suposto lugar comodo que trilhava na arqueologia, para me langar em uma
busca inconstante na antropologia. Tive (e ainda tenho), que me indisciplinar em muitos
aspectos, fui aprendendo aos poucos, o quanto buscar uma indisciplina requer a construcao
constante de linhas de fuga, requer me deixar atravessar por outras vidas, outras coisas, outros
tempos, requer, inclusive, uma sensibilidade para com o mundo, que me permita ser afetada e
afetar também.

Enfrentar a caminhada académica é muitas vezes sufocante, existe uma cobranca
externa que nos faz ter (e muitas vezes desejar) entrar na légica produtivista sem qualquer
questionamento sobre o que produzimos e é preciso encontrar a dosagem certa para ndo se
perder nessa trilha. Sobreviver em meio a esse turbilhdo so foi possivel, gracas as amizades,
afetos e acolhimentos que recebi, por isso, devo dizer que a finalizacdo desse trabalho sé
aconteceu por causa de cada uma dessas contribui¢des, sou muito grata por isso.

Nessa trilha um tanto sinuosa, é facil se sentir sozinha, mas tive o privilégio de ser
acompanhada por uma amiga e orientadora excepcional. Joina, sou imensamente grata por ter
partilhado comigo essa caminhada, por me permitir vivenciar essa experiéncia como
pesquisadora indiciplinada, por levantar bandeiras comigo e se dispor a lutar por um mundo
mais plural e diverso. Obrigada pelo exemplo de mulher, feminista, professora e pesquisadora
que vocé me permitiu conhecer, sua disposicdo na luta me fortalece e me ensina a seguir.

Em meio a esse turbilhdo, percebo que as saudades de casa ainda é uma grande
dificuldade, ja sdo quase sete anos de distancia e reflexdes sobre o caminho escolhido. Nao
tenho nem como agradecer a paciéncia e apoio, ja que, N0S poucos meses que passamos em
familia, muitas vezes carrego tarefas ainda por fazer, mesmo assim, vocés sempre me acolhem.

Mamaée, a vida adulta vem me mostrando a cada dia o quao dificil foi sua histéria e me
ensinando que devo ser mais paciente com as nossas diferencas. Vocé sempre foi um grande
exemplo de mulher para mim, me mostrou o mundo de uma forma particular, quis me proteger
e teve medo de alguns erros que eu pudesse cometer, mas sempre esteve do meu lado pra
enfrentar comigo o que pudesse surgir, eu te amo muito e sou imensamente grata por te ter
como mae. Papi, vocé € a voz calma que me avisa que tudo dara certo, me mostra que mesmo
nos momentos que caimos, ainda é possivel levantar. Vocé é uma grande inspiracdo para eu

seguir meus sonhos, porque em Vvocé, vejo alguém que sempre se dispbs a alcancar o



inimaginavel, obrigada por tudo, te amo. Didi, minha Jailssa a mais velha, obrigada por ser a
voz da razdo e cuidado pra ndo tropecar quando for meter o louco. Te admiro por muitas coisa,
vocé é uma mulher incrivel, criativa e sonhadora, que me ajuda (mesmo que vocé ndo saiba) a
superar meus medos, a acreditar no lado bom das pessoas e a ser alguém melhor, agradeco por
te ter como irma e por tudo que posso aprender do seu lado, te amo. Kau (turtinho), vocé é
minha luz no caminho, € um presente e uma responsabilidade muito grande de te ter como
irmao, sou eternamente grata ao universo por sua existéncia, te amo. Ao meu pedaco de feudo,
Julia e Yuri, desculpem as auséncias e obrigada por persistirem comigo nessa amizade, amo
vocés e sinto falta todos os dias, ter vocés na minha vida, é um privilégio.

A cada passo trilhado nessa caminhada, percebo que minha definicdo de lar se expande,
embora seja verdade que “ja morei em tantas casas que nem me lembro mais”, tenho uma
especial a agradecer, 0 apartamento 103, a casa com quatro moradores, as vezes trés. Jodo, dois
anos de convivéncia diaria, muitos cafés, masicas, lombras e conversas infinitas na madrugada,
fomos aprendendo juntos o que € a vida adulta e realmente ndo sei como te agradecer por ter se
tornado minha familia. Alirio, preciso dizer nesse momento que estou com muitas saudades,
mas imensamente feliz por seu crescimento e realizacdes, ndo € exagero dizer que sem Vocé,
esse mestrado ndo aconteceria. Vocé sempre esteve comigo, me apoiando, lendo meu material
e questionando comigo muitas das coisas que trago aqui, com esse seu jeito sequelado (que
muitas vezes me irrita), tenho a certeza que construi umas das melhores amizades da vida. Giu,
pensei em inimeras formas de te agradecer por me acompanhar nessa jornada, pelos rolés, pela
parceria e conexao que criamos. A menina sensata, dos melhores deboches, memes e indicagtes
de series, obrigada por meter o louco comigo e por estar a0 meu lado sempre que preciso.
Marilia, eu nem sei dizer o quanto vocé me inspira, a virginiana que compreende minha lua em
peixes, estou com saudades dos nossos eventos tipicos, mas sei que vocé quer desbravar o
mundo e te ver feliz nesse caminho até diminui um pouco a saudade, obrigada por tudo. Marco,
meu outro amigo internacional, das conversas aleatorias sobre a existéncia, obrigada pelas
risadas e passacao.

Para falar sobre quem me acompanha e me ajuda a carregar o fardo da existéncia
académica, tenho que falar de vocé, Janior (Juju). A pessoa serena e sagaz, que me faz rir de
bobeira e que sempre contribui com suas indignacfes e experiéncias, obrigada por tudo. As
amizades que a graduacdo em Arqueologia me proporcionou ndo foram poucas (ainda bem),
tenho ao meu lado um grupo de profissionais e pesquisadores que ndo se limitam e se permitem
reinventar, em especial as incriveis feministas que essa vida me proporcionou conhecer e

partilhar lutas, obrigada Laura, Susany, Rafaela Leal e Rafaela Maria. Também devo agradecer



a Denise, Julia, Caio, Matheus e Marcos, ndo sé por partilharem comigo diversas indignactes
sociais e lutas, mas pela presenca na mesa do Mercadinho Mescladinho, para escutarem minhas
reclamacdes e partilharem o litrdo. Fiuza, obrigada pela leveza dos encontros, pelos rolés
aleatdrios, fluxos, conversas e brisas partilhadas, vocé ndo sabe 0 quanto isso me ajudou nesse
percurso.

Amélia e Pamela, como eu sou grata por ter tido vocés ao meu lado ao longo desses dois
anos, obrigada por essa amizade maravilhosa, pelas risadas e desesperos compartilhados, pelas
trocas e contribuicdes e pela disposi¢do para sustentarem, esse, e outros fluxos. Maria-Clara,
que coisa incrivel foi poder te conhecer nessa caminhada, obrigada pelos rolés aleatorios, pela
disposicdo e contribuicdes de sempre. Ricardo, obrigada pelas conversas e divagacoes
filoséficas e antropologicas, pelas risadas e diversao que s6 vocé sabe proporcionar. Alice, sou
imensamente grata por essa amizade, pelas trocas e conversas que VOCé sempre me
proporcionou. llana, um agradecimento especial por ter me ajudado na escolha desse caminho
na antropologia, pelas indicacdes de textos e por todo apoio. Méarcia e Raiza, obrigada pela
confianca e parceria nessa caminhada.

Muitos dos encontros e memdrias que descrevo aqui, ndo seriam possiveis sem a
existéncia de um lugar especifico, o bar do Seu Rufino, por isso tenho que agradecer pela
disposicao e paciéncia, pelo litrdo gelado e acolhimento de um lugar que nos permite sermos
guem somos.

Agradeco ao PPGANT e a minha turma, pela oportunidade de conhecer e conviver com
pessoas tdo incriveis e engrandecedoras. Meus agradecimentos a todo o corpo docente, em
especiais a professora Carmem Lucia e Raimundo Nonato, pelas trocas, experiéncias em sala e
nos eventos do Programa. Agradeco também, a professora Monica Aradjo e aos professores
Andrés Zarankin e Alejandro Labale, pelas contribui¢@es e arguicdes na banca de qualificagdes.
A todo corpo técnico, administrativo e terceirizado da UFPI, meus sinceros agradecimentos.

Agradecer ao fomento a pesquisa, fornecido pela CAPES, ndo é mera formalidade, sem
esse suporte, ndo poderia ter o privilégio de me manter e realizar essa pesquisa. Nesse sentido,
agradeco também as politicas publicas educacionais dos governos Lula e Dilma, por ampliarem
as verbas do CNPq e CAPES e proporcionarem a tantas pessoas como eu, a oportunidade do
ensino superior e pés-graduacao.

Por fim, agradeco ao Museu do Piaui, pelo acolhimento e receptividade. Espero
sinceramente que esse trabalho traga contribuigdes e nos possibilita construir outras formas de

vivenciar memarias e patrimonios.



RESUMO

Apresento neste trabalho a composicdo de uma pesquisa a partir de uma autorreflexao, ou seja,
relato meu devir pesquisadora. Caminho entre teorias e experimentacdes préprias, buscando
demostrar as sensacoes, afetacGes e atravessamentos vivenciados no Museu do Piaui — Casa de
Odilon Nunes. Procurei problematizar se ha, e como ocorrem, disciplinas e controles sensoriais
na exposicdo de longa duracdo do Museu, quer dizer, procurei compreender se a instituicdo
agencia processos disciplinares sobre corpos, coisas e tempos. Em meio a essa problematizacéo
me percebi ndo s6 como sujeito pesquisadora, mas principalmente como um corpo que sente,
que percebe e vivencia atravessamentos e agenciamentos diversos, sendo assim, 0 meio que
encontrei para falar sobre o Museu partiu das sensacdes e vivéncias que tive ali. Nesse processo
de experimentacdo e vivéncia, compreendi que as disciplinas corporais e sensoriais presentes
no Museu do Piaui se alinham a outros mecanismos disciplinares de nossas instituicdes sociais,
como: a escola, o exército, o trabalho, a familia, o hospital, que tém por objetivo a obtencédo de
corpos doceis (FOUCAULT, 2014). Para além disso, também reflito sobre os processos
maquinicos, geridos por uma maquina social capitalistica (DELEUZE, GUATTARI, 2012a;
GUATTARI, ROLNIK, 1996) quer dizer, um sistema social que procura gerir, no status da
modernidade ocidental, os processos de subjetivacdo dos corpos, procurando dessa forma
uniformizar e homogeneizar as multiplicidades, diminuir suas potencias e seu poder de
diferenciacdo. Por outro lado, identificar os mecanismos disciplinares e de controle foram
fundamentais para perceber como ocorrem as indisciplinas, quer dizer, entender quais taticas
sdo ativadas por aquelas que vivenciam o Museu e procuram construir outros modos de existir
e habitar esse espaco institucionalizado. Por fim, apresento uma intervengdo com as condutoras
e funcionarias do Museu do Piaui, seguindo a perspectiva da analise institucional (LOURAU,
1993), onde procurei trabalhar com as sensibilidades, afetagdes, memorias e sensagdes, pois
percebi que nesse produzir de afetaces, podem surgir outros caminhos e relagfes mais potentes

e felizes.

PALAVRAS-CHAVE: Museu do Piaui — Casa de Odilon Nunes; Disciplina; Indisciplina;

Sensorial.



RESUMEN

Presento en este trabajo la composicion de una investigacion a partir de una autorreflexion, o
sea, relato mi devenir investigadora. Camino entre teorias y experimentaciones propias,
buscando demostrar las sensaciones, afectaciones y atravesamientos vivenciados en el Museo
do Piaui - Casa de Odilon Nunes. Busqué problematizar si hay, y como ocurren, disciplinas y
controles sensoriales en la exposicién de larga duracion del Museo, es decir, busqué
comprender si la institucion agencia procesos disciplinarios sobre cuerpos, cosas Yy tiempos. En
medio de esa problematizacion me percibi no sé6lo como sujeto investigadora, sino
principalmente como un cuerpo que siente, que percibe y vivencia atravesamientos y
agenciamientos diversos, siendo asi, el medio que encontré para hablar acerca del Museo partio
de las sensaciones y vivencias que tuve alli. En este proceso de experimentacion y vivencia,
comprendi que las disciplinas corporales y sensoriales presentes en el Museo do Piaui se alinean
a otros mecanismos disciplinares de nuestras instituciones sociales, como: la escuela, el ejército,
el trabajo, la familia, el hospital, que tienen por objetivo la obtencion de cuerpos déciles
(FOUCAULT, 2014). Ademas, también reflexiono acerca de los procesos maquinicos,
gestionados por una maquina social capitalistica (DELEUZE, GUATTARI, 2012a,
GUATTARI, ROLNIK, 1996) es decir, un sistema social que busca gestionar, en el status de la
modernidad occidental, los procesos de subjetivacion de los cuerpos, buscando de esa forma
uniformizar y homogeneizar las multiplicidades, disminuir sus potencias y su poder de
diferenciacion. Por otro lado, identificar los mecanismos disciplinares y de control fueron
fundamentales para percibir como ocurren las indisciplinas, es decir, entender qué tacticas son
activadas por aquellas que vivencian el Museo y buscan construir otros modos de existir y
habitar ese espacio institucionalizado. Por ultimo, presento una intervencién con las
conductoras y trabajadoras del Museo do Piaui, siguiendo la perspectiva del analisis
institucional (LOURAU, 1993), donde intente trabajar con las sensibilidades, afectaciones,
memorias y sensaciones, pues percibi que en ese producir de afectaciones, pueden surgir otros
caminos y relaciones mas potentes y felices.

PALABRAS CLAVE: Museo do Piaui - Casa de Odilon Nunes; Disciplina; Indisciplina;
Sensorial.
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1. VER CORES NAS CINZAS E A VIDA REINVENTAR!?

Cadé as notas que estavam aqui

N&o preciso delas!

Basta deixar tudo soando bem aos ouvidos

O medo da origem ao mal

O homem coletivo sente a necessidade de lutar

o orgulho, a arrogancia, a gléria

Enche a imaginagéo de dominio

Sao deménios, 0s que destroem o poder bravio da
humanidade [...].

Mondlogo ao pé do ouvido - Na¢éo
Zumbi.

Divago nessa escrita como deambulo pelas ruas, estas sempre foram, de certa forma,
minha principal morada. Nas brincadeiras de crianga, as ruas eram sem ddvida lugares magicos
e cheios de aventuras a conhecer, com o passar do tempo, explorar a cidade e conhecer novos
lugares se tornou minha maior diversdo. Em certos momentos, percorrer as ruas, especialmente
aquelas que ndo conhecia, seguia uma questdo funcional — como por exemplo encontrar um
lugar especifico — nessas situagBes, um misto de receio e ansiedade acontece em mim,
possivelmente por se tratar desse encontro com 0 novo e o desconhecido. Em outros momentos,
seguir por ruas desconhecidas, sem qualquer objetivo, me inspira e me traz novas sensagoes.

Reuvisitar essas lembrancas me trouxe reflexdes sobre este trabalho, porque aqui, realizo
percursos parecidos aos que fago nas ruas, quer dizer, em algumas situagdes escrevo de forma
organizada e articulada, em outros, prefiro deambular, porque mesmo sem rumo, produzo
encontros que me invadem e inspiram a seguir. Também percebo o quanto essa relacdo com a
rua e com esses caminhos nem sempre lineares, se entrelagam aqui, sobretudo porque procuro
escrever sobre um Museu e sendo este um marco da cidade — seja por um processo de
patrimonializacao vertical do Estado, ou por outro lado, um marco da cidade constituido pelos
usos e relacbes dos sujeitos com esse lugar — esta imerso em relages de poder, em processos
de ordenacdo e disciplinamentos.

Foi através de andancas, entre cidades e ruas, que trilhei uma caminhada em direcdo ao
mestrado em antropologia. Embora ndo tenha sido no mestrado que meu encontro com o Museu
do Piaui — Casa de Odilon Nunes? tenha se produzido, foi nele que passei a problematizar sua

configuragdo. Durante esse tempo, estive centrada em identificar a conformacdo do Museu

1 Trecho da musica: Triste, louca ou mé — Francisco el hombre.
2 Buscando tornar a leitura mais facil e dindmica, optarei por utilizar o nome o temo Museu - em maiUscula- para
me referir ao nome oficial do Museu do Piaui — Casa de Odilon Nunes.
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como instituicdo disciplinar (FOUCAULT, 2014), ja que essa, por possuir uma validacao social
que a permite propagar narrativas sobre o passado das sociedades, regula, controla e disciplina
COrpos, coisas e tempos.

Mas para abordar a questdo disciplinar e levantar a possibilidade de essa executar a
docilidade dos corpos, talvez seja necessario apresentar algumas localiza¢des, a primeira delas
se refere ao fato de o Museu do Piaui se encontrar no centro da capital do estado, em Teresina.
O que pude perceber ao longo da producéo dessa pesquisa foi que 0 Museu se configura como
um espaco paradoxal no cenario que ocupa (como pretendo aprofundar no terceiro capitulo),
1SS0 porque, os dispositivos de controle e disciplina, que fui evidenciando dentro da exposi¢éo
de longa duracéo do Museu, contrastam com a paisagem circundante, onde pessoas em situagdo
de rua, ambulantes, vendas ilicitas e transeuntes em suas atividades cotidianas, criam taticas
(CERTEAU, 2008) para subverter as estruturas disciplinares impostas.

Outra localizacdo importante, se refere ao vinculo da instituicdo a Secretaria de Cultura
do Estado (SECULT), no entanto, o Museu possui uma certa autonomia financeira —
relacionada ao valor pago para realizar a visitagdo — que lhe permite, minimamente, manter seu
funcionamento. Se trata de um Museu historico classico — embora eu ndo goste de engessa-lo
em uma categorizagdo — que enfrenta uma série de probleméticas, fundamentalmente voltadas
a questdes estruturais, como: falta de informacdes sobre 0s materiais expostos; etiquetas pouco
explicativas; materiais com problemas de conservacao; discursos e organizacdo da exposicao,
entre outras. Os problemas estruturais também se relacionam a auséncia de uma musedloga® na
instituicdo, bem como da auséncia de investimento no aprimoramento das funcionérias do
Museu, ou seja, existe uma série de caréncias no Museu, ainda assim, esse cumpre um papel
para a maquina social capitalista (DELEUZE, GUATTARI, 2012a; GUATTARI, ROLNIK,
1997), na medida que favorece a reproducdo da narrativa dominante.

Foi vivenciando esse cenario, que procurei escrever uma etnografia sobre o rizoma que
atravessa e é atravessado pelo Museu. Escolhi falar de rizoma, porqué: “Ele nédo ¢ feito de
unidades, mas de dimensdes, ou antes, direcdes movedicas. Ele ndo tem comec¢o nem fim, mas
sempre um meio pelo qual ele cresce e transborda” (DELEUZE; GUATTARI, 2011b, p. 43). E

3 Escolhi subverter a ordem que privilegia o masculino e engloba todas as identidades de género (embora ainda
apresente aqui de forma binaria), numa Unica categoria. Como mulher, essa generalizacdo ndo me contempla e
me traz a sensacdo de ser uma intrusa no espaco do saber/poder que por muito tempo foi um privilégio masculino.
As ciéncias de uma forma geral, ainda nos ensinam que devemos encobri nossas subjetividades, mas optei por
esse desvio, por que penso que nessas pequenas provocagles, encontraremos meios de construir
autorrepresentacGes. Nesse sentido, a escolha por direcionar essa escrita no/ao feminino, vém para lutar por mais
espacos de representacdo e presenca das mulheres, ja que durante grande parte da historia (para nao ser
generalista), esse direito a representacdo e presenca nos foi negado, neutralizado e/ou apagado.
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assim que penso essa pesquisa e como vejo esse texto, como um atravessamento de poténcias,
estas sobretudo fluidas; resultado dos encontros com sensacBes, experiéncias, discursos,
conhecimentos, coisas e afeccdes.

Traco aqui uma escrita sobre encontros. Trago minhas experiéncias junto ao Museu do
Piaui e descrevo minhas experimentacdes e sensacdes na pesquisa que aqui se desenrola, pois
quero com isso sair do paradigma da neutralidade cientifica, que diz que devemos nos distanciar
daquilo que estudamos para assim gerar dados confiaveis. E é nesse sentido que creio que a
revisdo e critica realizada por James Clifford (2002) sobre a autoridade etnografica seja
pertinente para compor meu argumento, pois embora as ciéncias em um plano geral, e a
Antropologia, em um momento particular, tenham reforgado a necessidade de uma distancia e
neutralidade em relacdo aos temas que estuda — para dessa forma atestar sua validade — essa é
parte de uma concepcado positivista de ciéncia, que contém, recorta e isola as varidveis para
apresentar uma suposta estabilidade e verdade absoluta sobre o real. Mas essa ndo € a Unica
concepgao possivel.

Nesse sentido, evidenciar minha presenca no texto ndo vem como uma inversdo do
sistema de validacdo da antropologia, por meio de uma escrita etnografica do “eu estive 14”,
mas para pensar esse texto como um devir, composto de experiéncias e experimentagdes que
passam pelos encontros produzidos no Museu, nas leituras, nas conversas com minha
orientadora e amigas, nas musicas, risos, angustias e reflexdes que permeiam esse processo. Ou
seja: “Cumpre, portanto, “explicar” essas tramas, ndo no sentido de estabelecer leis ou causas
como nas ciéncias propriamente ditas, mas no sentido mais vulgar de “explicitar” a trama, de
resumi-la de modo adequado para que uma certa compreensao seja atingida” (GOLDMAN,
1999, p. 116).

Ao buscar explicar o entrelagar da trama que € a pesquisa, surgiram questionamentos e
angustias relacionados a minha forma de escrita. Como apresentar, escrever e entrelagar essas
experiéncias e experimentagdes com conceitos tedricos? Como transformar essa escrita em um
instrumento de afetacdo, que faca emergir sensacdes, experiéncias, memorias? Buscando
responder a essas questdes, foi que nas orientagdes sugeriu a leitura da andlise institucional
(LOURAU, 1993), como uma ferramenta de articulacdo, entre aquilo que € instituido como
dados da pesquisa, com as vivéncias, geralmente consideradas como o “fora do texto”. Essa
ferramenta € denominada pelo autor como “restitui¢do”, sendo esta, ndo s6 um meio de devolver
a comunidade envolvida na pesquisa uma produgdo académica, mas sim de utilizar o proprio
texto como um ponto de intervencdo que restitua aos leitores, 0s acontecimentos e vivéncias

sobre esse percurso de pesquisadora.
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Lourau (1993) apresenta 0 peso que a academia tem em nossas escritas, no sentido de
nos fazer dissimular as experiéncias e/ou ocultar sensacdes, emogfes e memdrias que sdo
despertadas, tudo isso para seguir a prerrogativa da neutralidade, onde se sustenta grande parte
do status da cientificidade académica. E nesse sentido que ele vé o quanto o diario de campo
foi tido como uma escrita marginal e constituido academicamente como um “fora do texto”,
ISSO porque, essas escritas, feitas muitas vezes no proprio campo, “[...] traem o segredo da
producdo intelectual” (LOURAU, 1993, p. 72), quer dizer, tornam evidente 0s contextos nos
quais os dados da pesquisa sdo produzidos. Foi atraves desse referencial que percebi que minha
escrita, muitas vezes errante, na verdade traz, ou melhor, tenta trazer, esses diversos momentos
pelos quais passei. 1sso significa dizer que, em muitos momentos da escrita, misturo o diario de
campo com minhas lembrancas, com sensacdes, experimentacdes, teorias, masicas, conceitos,
poesias, enfim, minhas digressdes se configuram como um tipo de quebra ao modelo de escrita
académico, esperando que assim eu possa cumprir parte desse processo de restituigéo,
quebrando um pouco o paradigma cientificista.

N&o quero, com a insercdo da primeira pessoa do singular, reificar uma ideia ingénua
do Eu, de um sujeito e individualidade natural, pois como pude ver, a partir da obra de Deleuze
e Guattari (2012a), a construcdo do sujeito e do significante é feita por uma maquina de
rostidade, isto é: “E pelos rostos que as escolhas se guiam e que os elementos se organizam: a
gramatica comum nunca € separada de uma educacgéo dos rostos” (ibidem, p. 52). Essa maquina
abstrata, € uma producdo social que define e atribui rostos a corpos, ou seja, ndo ha sujeitos a
priori, 0 que h& sdo corpos que passam por uma semiotica de significancia e subjetivacao

responsavel por criar sujeitos para uma maquina social.

Trata-se de uma abolicdo organizada do corpo e das coordenadas corporais
pelas quais passam as semidticas plurivocas ou multidimensionais. Os corpos
serdo disciplinados, a corporeidade sera desfeita, promover-se-4 a caca aos
devires-animais, levar-se-a a desterritorializacdo a um novo limiar, ja que se
saltara dos estratos organicos aos estratos de significancia e de subjetivacao.
Produzir-se-4 uma Unica substancia de expressdo. Construir-se-a o sistema
muro branco-buraco negro, ou antes deslanchar-se-a essa maquina abstrata
gue deve justamente permitir e garantir a onipoténcia do significante, bem
como a autonomia do sujeito. Vocés serdo alfinetados no muro branco,
cravados no buraco negro. Essa maquina é denominada maquina de rostidade
porque é producdo social de rostos, porque opera uma rostificacdo de todo o
corpo, de suas imediacGes e de seus objetos, uma paisagificacdo de todos 0s
mundos e meios. A desterritorializagdo do corpo implica uma
reterritorializacdo no rosto; uma descodificacdo do corpo implica uma
sobrecodificagdo pelo rosto; o desmoronamento das coordenadas corporais ou
dos meios implica uma constituicdo de paisagem (DELEUZE; GUATTARI,
20123, p. 54-55).
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Para compreender como o fenbmeno de atribui¢6es de rosto opera dentro do Museu, é
importante antes, evidenciar as articulag6es que ali ocorrem. Nesse sentido, trago o encontro de
minhas rostidades enquanto jovem, mulher, arquedloga e pesquisadora, com as diversas
rostidades que preenchem essa paisagem, ou seja, administradoras, gestoras, funcionarias,
condutoras e visitantes.

No caso especifico dessa pesquisa, compreendo a maquina abstrata de rostificagdo como
um agenciamento que coliga o plano discursivo ao plano experiencial, ou seja, 0 Museu cria
uma narrativa por meio da exposicao de objetos, que penetra 0s corpos nao so pela mensagem
construida, mas também através da experiéncia corporal que ali é vivenciada. Por meio dessa
articulacdo, discursiva/corporal, 0 Museu produz uma paisagificacdo da historia, quer dizer, o
estabelecimento de uma narrativa dominante sobre o passado. Mas para que essa paisagem
construida incida sobre 0s corpos, € necessario que ela esteja relacionada a uma experiéncia
corporal especifica, ou seja, a visitacdo, que se da por meio de: um percurso determinado e
acompanhado por uma condutora pelas dependéncias do Museu; apreciacdo audiovisual da
exposicao; distancia em relacéo aos objetos expostos; caminhar de forma lenta e cautelosa; falar
baixo; entre outras. A criacdo e aplicacdo dessa forma de visitar o Museu é o que caracterizo
como disciplinas e controles das experiéncias corporais e sensoriais, ja que é a partir delas que
também se articula e se aprofunda a rostificagdo dos corpos, quer dizer, uma categorizacao e
atribuicdo de sujeito, que setoriza: administradoras, gestoras, funcionérias, pesquisadoras e
visitantes.

Essa setorizagdo entre os sujeitos (rostificagdo) amplia a disparidade nas relacdes de
saber/poder dentro da institui¢éo, ja que, o estabelecimento dessa hierarquia —administradoras,
gestoras, funcionarias, pesquisadoras em contraponto as visitantes — permite definir, quem e
como, se exerce poder e saber no espagco do Museu. De modo concreto, percebo essa
disparidade nas relagdes de saber/poder quando por exemplo uma visitante é impossibilitada ou
repreendida por tocar em alguma peca em exposi¢do, mas as funcionarias do Museu podem
manejar este material. 1sso ocorre porque, as funcionarias possuem uma autoridade para isso,
mas uma visitante, por ndo ocupar uma posic¢do privilegiada de saber/poder — ou ndo possuir
essa rostidade — possui uma série de restricdes para se aproximar do mesmo objeto.

Foi através desses referenciais e questionamentos que procurei entender: se ha, e como
ocorrem, disciplinas corporais e sensoriais na exposicao de longa dura¢édo do Museu do Piaui.
Assim, creio que sera possivel entender possiblidades e/ou impossibilidade de encontros —
fisicos/corporais/sensoriais/afetivos — com a exposi¢do de longa duragdo e com o Museu.
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Essa problemaética esta articulada com o pressuposto de que o Museu, como instituicéo,
investe agenciamentos disciplinares e de controle sobre 0s corpos. Isso é, 0 Museu, foi e ainda
é transmissor de valores sociais, ele se utiliza de objetos para produzir uma narrativa histoérica,
que por sua vez, reforca projetos politicos, econdmicos, ideoldgicos e sociais. Toda uma peca
da maquina social, uma entre varias institui¢cbes disciplinares, como a escola, 0 exército, a
prisdo, o hospicio (FOUCAULT, 2014) responsaveis de assegurar o processo da rostificacdo e
paisagificacao, isso por qué: “O rosto é uma politica” (DELEUZE, GUATTARI, 2012a, p. 55)
e como tal, deve ser organizada e fixada na maquina social para garantir um maior dominio e
controle sobre 0s sujeitos.

Entender como essas disciplinas sdo exercidas, € perceber que ha, sobretudo, uma
restricdo de circulacdo e acessos dos corpos aos objetos expostos no Museu. Ou seja, uma
politica de controle sensorial, que define como a experiéncia no Museu deve ocorrer. Para
elucidar esse ponto, escolhi narrar brevemente aquilo que considero o inicio do que me trouxe
até essa pesquisa sobre as disciplinas e Museu, pois estes, de um modo geral, comecaram a
despertavam minha curiosidade ja no inicio da adolescéncia.

Minha primeira visita ocorreu quando eu tinha quinze anos, ao Museu de Arte de S&o
Paulo (MASP), até ali, ja havia alimentado minha imaginacao por meio de livros e filmes que
me fizeram construir uma ideia do que era um museu. Em meu imaginario construido, 0s
museus eram locais austeros, misticos e sabios; entidades autoconstruidas e solitarias; lugares
de contemplacgdo. Era um lugar de siléncio e meditagdo, como se a partir desse transe, fosse
possivel escutar o que os objetos tinham a dizer. Talvez por conta desse imaginario, ndo refletia
sobre os interesses e poderes que se articulam nas conformagdes dessas instituicoes.

Depois dessa visita, algumas outras vieram e tive a oportunidade de transitar por museus
com diversas tematicas, como: historicos, arqueoldgicos, de arte contemporanea, etc. Ainda
assim, em todos esses museus, havia algo que sé futuramente iria questionar, ou seja, o porqué
devemos manter certo comportamento dentro dessas instituicdes, como: ndo tocar nos objetos,
ndo falar alto, ndo comer, ndo brincar, ndo percorrer de outras formas as exposicdes. Por que
somos distanciados e apartados desse universo exposto? Por que, esses locais, materiais,
historias e memorias ali presentes — estabelecidos legalmente como patrimdnio — sdo tratados e
mantidos como estaticos?

Esses questionamentos anteriores se misturaram as leituras que faco atualmente sobre a
teoria decolonial (MIGNOLO, 2005; QUIJANO, 2005; LANDER, 2005), que se constitui como
uma critica de pesquisadores advindos de paises que passaram pelo processo de colonizagdo,

como os da América do Sul e Africa, ao pensamento dominante e imperialista produzidos por
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europeus e estadunidenses. A perspectiva decolonial se tornou um espaco de discussdo que
procura trazer para o debate académico as concepg6es de mundo dos povos, que durante tanto
tempo foram subalternizados, silenciados e tidos como objetos de pesquisa, como parte central
para a propagacao de contra narrativas ao que foi instituido como historia oficial, sendo assim,
constroi uma abertura no meio académico para outras formas de ser/saber em nossa sociedade.

Nesse sentido, a critica decolonial abre a possibilidade de se pensar a categoria museu,
ndo mais a partir dos referenciais europeus, ja que esses, durante muito tempo foram colocados
como superiores aos demais modelos de organizacdo e/ou concepgdes de patrimonio?,
possibilitando que outros mecanismos, que possam ser representativos paras as comunidades
sejam valorizados, como demonstram 0s casos de museus comunitérios e indigenas.

A teoria decolonial também me levou a perceber os efeitos do processo de sociedade
disciplinar de que fala Foucault (2014) e embora este tenha analisado intensamente esse
processo na sociedade francesa, ndo deixo de pensar que foi um projeto que se alastrou, em
circunstancias diversas, em outras partes do mundo. Isso porque: “As disciplinas funcionam

cada vez mais como técnicas que fabricam individuos uteis” (FOUCAULT, 2014, p. 234).

Dai também tenderem a se implantar nos setores mais importantes, mais
centrais, mais produtivos da sociedade; e se fixarem em algumas das grandes
fungbes essenciais: na producdo manufatureira, na transmissdo de
conhecimentos, na difusdo das aptidBes e do know-how, no aparelho de guerra.
Dai enfim a dupla tendéncia que vemos se desenvolver no decorrer do século
XVIII de multiplicar o numero das institui¢cGes de disciplina e de disciplinar
os aparelhos existentes (FOUCAULT, 2014, p. 204).

E nesse processo em que a disciplina passa a permear o corpo social e suas instituicdes
para alcangar “[...] a ordenag¢@o das multiplicidades humanas” (FOUCAULT, 2014, p. 210),

que € possivel perceber que:

[...] o que é proprio das disciplinas, é que elas tentam definir em relacéo as
multiplicidades uma tatica de poder que responde a trés critérios: tornar o
exercicio do poder o menos custoso possivel (economicamente, pela parca
despesa que acarreta; politicamente, por sua discricdo, sua fraca
exteriorizacdo, sua relativa invisibilidade, o pouco de resisténcia que suscita);
fazer com que os efeitos desse poder social sejam levados a seu maximo de
intensidade e estendidos tdo longe quanto possivel, sem fracasso, nem lacuna;
ligar enfim esse crescimento “econdmico” do poder e o rendimento dos
aparelhos no interior dos quais se exerce (sejam os aparelhos pedagdgicos,
militares, industriais, médicos), em suma fazer crescer a0 mesmo tempo a
docilidade e a utilidade de todos os elementos do sistema (FOUCAULT,
2014, p. 210-211).

4 Embora utilize o termo patriménio para localizar a discussdo, ndo é minha intencédo reduzir ou englobar as
concepcdes de culturas ndo ocidentais, ao conceito de patrimonio.
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Pensando a partir desse referencial, entendi que o problema ndo era a instituicdo Museu,
mas a maquina social (DELEUZE; GUATTARI, 2012a), que disciplina, normaliza e controla
nossas escolhas e encontros com o mundo por meio de dispositivos de saber/poder, que por sua
vez, tem por objetivo, manter o funcionamento da maquina social tal como ela se apresenta. Ao
perceber essas coercdes, 0 Museu se desnaturalizou, perdeu aquela imagem produzida na
adolescéncia e se apresentou como um tipo de dispositivo de saber/poder, com uma mecénica
disciplinar em a¢do, ja que: “Esforco e vigilancia sdo necessarios para manter as coisas intactas,
sejam elas potes ou pessoas” (INGOLD, 2012, p. 36). Foi a partir desse novo encontro com o
museu, agora sentindo seu peso disciplinar, que problematizei a questdo sensorial, ou seja, a
formagé@o moderna e ocidental de mundo, que concebe os sentidos como sendo: viséo, audicéo,
tato, paladar e olfato.

Essa concepc¢do de sensorio na modernidade ocidental tem por efeito uma separacédo
categorica de sentido, onde as relagdes com o mundo sé se ddo a partir dessa hierarquizacdo
sensorial (HAMILAKIS, 2015a). Uma separacdo dos sentidos que prioriza a contemplacgéo
audiovisual como canal da verdade e 0 meio mais adequado para aquisi¢do de conhecimento,
enguanto gue aos demais sentidos, como o tato, o paladar e o olfato, sdo secundarios e menores,
0 que em minha perspectiva nos impede de acessar experiéncias outras com as poténcias
presentes nos encontros com o mundo.

Mas a aplicacao de disciplinas sensoriais no Museu, como por exemplo a proibicédo do
toque nos objetos, também possui uma funcionalidade: promover e intensificar o processo de
docilidade dos corpos. Nesse cenario, 0 Museu atua como engrenagem da maquina social ao
produzir sujeitos passivos que adentrem museus como receptaculos vazios a serem preenchidos
pelo conhecimento que supostamente esses espacos sdo capazes de transmitir a partir
unicamente da contemplagéo visual.

Por outro lado, ainda hé& outra problematica que gostaria de discutir, que é a dicotomia
entre natureza e cultura, pois penso que nela reside grande parte dos conflitos e desigualdades
nessa relacdo: objetos x corpos. Essa questdo surge, a medida em que somos levados a crer que
existe uma diferenga intrinseca entre um mundo animado e um outro inanimado e que aquilo
que categorizamos como objetos, sdo simples resultados de uma agéncia humana, que podem e
devem seguir uma especie de cadeia operatoria que envolve a fabricacdo, uso e descarte de
materiais e que esses podem ser substituidos a qualquer momento por outros, mais funcionais,
novos e modernos. Claro que essa logica ndo esta desassociada da expansdo do capitalismo,

suas demandas de consumo e com 0s modos de vida ocidentais, entretanto, cabe aqui refletir
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que essa ldgica esta articulada a concep¢do dos museus como lugares de contemplacéo e
CONSuMo passivo.

Isso porque, 0 Museu é responsavel por reter uma memoria, € um arquivo e armazeém,
que possibilita o acesso daquilo que um dia foi a realidade. E ali que sdo selecionados,
catalogados e expostos objetos considerados representativos de um determinado periodo
historico, é ali que se corta um devir das coisas (ou que se limita a velocidade desse devir), €
ali que acontece a paisagificacdo, a imposicdo da semidtica dominante, aquela do logos, ou seja,
se cria um discurso sobre esses objetos, se opera uma relagéo: signo, significado e significante.
Isso €, 0 objeto exposto, ao ser compreendido como signo, so existe enquanto tal por meio do
significado atribuido a ele, sendo a maquina social, responsavel por atribuir um significado a
esses materiais expostos. Sendo assim, ela define a interpretacdo que teremos desses objetos,
ou seja, a maquina social cria, por exemplo, uma exposicado em um museu, para que esta seja
interpretada da maneira instituida pela propria maquina social.

Nesse processo, 0s Museus sdo fragmentados em tipos, como: Museus de histéria
natural, Museus historicos e antropoldgicos, de arte contemporanea, do cotidiano, entre tantos
outros (SUANO, 1986). Essa divisao e catalogacao se insere no que acredito ser uma pedagogia
do passado, onde passamos a entender as coisas, que sao vivas e potentes, como objetos imoveis
e estaticos. Pelos diversos processos disciplinares, somos levados a ver por exemplo, 0s objetos
expostos no Museu, sempre como forma e conteido, ou seja, pensamos e queremos que essas
formas e conteddos se mantenham iguais e ndo se transformem (DELEUZE; GUATTARI,
2011c). Essa concepcdo nos impossibilita perceber que estamos envoltos de matérias e
expressdes que estdo sempre em conexdo e sendo assim, estdo em constante mudanca.
Deixamos que essas coisas sejam enclausuradas dentro das redomas de vidro (HAMILAKIS,
2015a), onde pouco afetam e/ou sdo afetados em suas vidas, assim, ndo aprendemos a nos
conectar e a perceber a transi¢do de fluxos que podem ali circular.

O objeto coloca-se diante de n6s como um fato consumado, oferecendo para
nossa inspec¢do suas superficies externas e congeladas. Ele é definido por sua
prépria contrastividade com relacdo a situacdo na qual ele se encontra
(Heidegger 1971, p. 167). A coisa, por sua vez, ¢ um “acontecer”, ou melhor,
um lugar onde varios aconteceres se entrelagam. Observar uma coisa n&o é ser

trancado do lado de fora, mas ser convidado para a reunido (INGOLD, 2012,
p. 29).

O entendimento de objetos como uma forma acabada e estatica visa criar uma
preocupacdo em relacdo a durabilidade e permanéncia desses objetos. Essa preocupacdo, ou

medo da mutabilidade, simbiose e/ou transformacéo, reforgca o conceito de patriménio como
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concebemos na modernidade. Isso €, o patriménio atua como categoria articulada ao desejo de
estabilidade da maquina social, pois, ao torna-lo intocavel e apartado de outras relaces
sensoriais, permite a propria reproducdo da maquina e de seus interesses.

Desconsideramos — por uma longa heranca cientifica, colonial e disciplinar — que essas
coisas sdo vivas (INGOLD, 2012) e que elas sdo poténcias que por ventura se encontram
conosco em diversos devires. S&o os encontros produzidos nesses devires que conformam
rizomas.

Assim concebida, a coisa tem o carater ndo de uma entidade fechada para o
exterior, que se situa no e contra 0 mundo, mas de um né cujos os fios
constituintes, longe de estarem nele contidos, deixam rastros e sdo capturados
por outros fios noutros nés. Numa palavra, as coisas vazam, sempre
transbordando das superficies que se formam temporariamente em torno delas
(INGOLD, 2012, p. 29).

Ao procurar articular e aprofundar esses conceitos e reflexdes, apresento no primeiro
capitulo deste trabalho os cenarios que me trouxeram até essa pesquisa e de como passei a
problematizar o Museu como um possivel fendmeno de analise. Seguindo essa discussao,
entrelaco vivéncias pessoais as teorias que embasam minhas perspectivas, ou seja, converso
com a teoria decolonial, esquizoanalise e a microfisica do poder. Ainda neste capitulo apresento
alguns pontos de surgimento dos museus, além de um breve historico sobre 0 Museu do Piaui.

No segundo capitulo, trago alguns conceitos tedricos que versam sobre antropologia do
corpo e antropologia sensorial, para dessa forma evidenciar o que compreendo por disciplinas
e controles sensoriais. Além disso, neste capitulo também apresento as indisciplinas observadas
durante as visitagOes, levantando assim uma reflexdo sobre os modos como 0s sujeitos movem
e sdo movidos quando se utilizam de outras modalidades sensoriais no Museu.

No terceiro capitulo trago uma discussao sobre meu percurso como aprendiz de
etnografa e das barreiras e limitagcGes vivenciadas neste contexto para entdo definir minha
escrita como um entrelacamento, ou seja, apresento os momentos vividos dentro e fora do
campo. Aproveito esse espago para compor relatos que mesclam meu didrio de campo com a
producdes posteriores, onde procuro apresentar minhas observagdes sobre o cotidiano da
instituicdo, em especial das visitacBes a exposi¢do de longa duracdo. Também apresento a
edificacdo, ponto essencial de minhas observacoes, ja que ali foi possivel identificar como a
instituicdo se utiliza da espacialidade para operar processos disciplinares e de controle sobre
corpos, coisas e tempos

O quarto e ultimo capitulo, apresento a producdo e execucdo de uma proposta de

intervencdo, que teve base na analise institucional bem como de referéncias sensoriais, para
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promover uma atividade com as funcionarias do Museu. A escolha de trabalhar com as
funcionarias se deu, ndo sé por elas se configuraram como interlocutoras desse trabalho, como
também por serem fundamentais no processo de sensibilizacao e contato entre pessoas, coisas
e tempos, sendo assim, trabalhar com as funcionarias teve por objetivo construir um micro

agenciamento que procura produzir outras formas de habitar o Museu.
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2. MULTIPLICIDADES

A miséria do meu ser,
Do ser que tenho a viver,
Tornou-se uma coisa vista.
Sou nesta vida um qualquer
Que roda fora da pista.
Ninguém conhece quem sou
Nem eu mesmo me conheco
E, se me conheco, esqueco,
Porque néo vivo onde estou.
Rodo, e 0 meu rodar apresso.
E uma carreira invisivel
Salvo onde caio e sou visto,
Porque cair é sensivel
Pelo ruido imprevisto...
Sou assim. Mas isto é crivel?
(Fernando Pessoa)

Situar essa pesquisa sobre 0 Museu do Piaui as vezes se torna complicado. E que ela
nunca esta desassociada de mim, € uma pesquisa que corre em meio a minha experiéncia
enquanto estudante, aprendiz de etndgrafa e pesquisadora. Essa experiéncia requer a todo tempo
uma imersdo, inclusive nas pequenas tarefas cotidianas, que ndo aparentam ter qualquer relacao
com o Museu®, me percebo pensando sobre a pesquisa. S&0 nesses momentos que vejo o quanto
buscar entender a complexidade que é o museu enquanto um fenémeno social, se torna um fazer
mutante, permeado de atravessamentos e encontros que me modificam a cada passo. Percebo
esse trabalho como uma tentativa de explicar uma maquinaria complexa, ou seja, demonstrar
como ocorre a composi¢do de uma realidade onde, as historias, memorias e temporalidades de
sujeitos e de coisas que conformam o Museu, se conectam com as teorias-experimentacoes
escolhidas para a pesquisa, além de estarem permeadas pelas contribui¢cdes de amigos, poemas,
mausicas, cheiros, texturas, sabores e emoc¢des. Essa maquinaria da qual falo, é a reunido de
todos estes elementos, cada um como uma pega que se une como meio de realizar pequenas
fissuras na normalidade.

Procurei anteriormente, organizar este texto de outra maneira, queria realizar uma
quebra mais radical ao modelo académico na qual estou inserida, no entanto, foi preciso
perceber que uma certa organizacédo facilitaria o entendimento dos conceitos e discussdes que
pretendo apresentar, por isso, foi preciso reorganizar, apresentando na primeira Sessao
apontamentos e percursos teoricos que dialogam com minhas trajetdrias pessoais e de como

esses caminhos me fizeram chegar ao Museu e de como passei a problematizar esse espaco.

S Utilizarei a abreviacdo de Museu para me referir ao Museu do Piaui- Casa de Odilon Nunes e museu para tratar
sobre o fendmeno geral em nossa sociedade.
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2.1. Conversa sobre a composi¢ado de uma pesquisa

Para relatar os caminhos percorridos na atual pesquisa, realizei uma viagem em
memorias passadas, reunindo fragmentos de encontro que me fizeram perceber o museu como
I6cus de pesquisa. Foi em meio a um minicurso que participei, sobre arqueologia sensorial, na
Il Semana de Arqueologia da Unicamp, em 2015, onde o ministrante nos falou sobre sua
experiéncia junto ao Museu de Argueologia de Sergipe e de sua proposta de aproximar, através
de outras relacdes sensoriais, como por exemplo o tato, os visitantes e a materialidade que era
ali exposta. Foi nessa experiéncia, que me surgiu o desejo de entender como 0s sentidos eram
vivenciados nos museus. Mas naquele momento, eu estava realizando minha monografia na
graduacdo em Arqueologia, buscando relacionar os sitios arqueoldgicos dos indigenas
Tremembés, em Almofala- CE, com a reinvindicacdo de identidade étnica desse povo e
fortalecer a luta pela demarcacdo da terra indigena.

A experiéncia junto aos Tremembés e o processo de constru¢cdo da monografia me
fizeram perceber o quanto as relagfes entre academia e comunidades fora do canone académico
ainda sao desiguais, assimétricas e colonialistas, isso porque, o colonialismo ndo se resume ao
momento histérico da expansao territorial iniciada no século XVI, mas corresponde a nova
configuragcdo de mundo que passa a existir a partir do contato dos colonizadores com 0s
habitantes dos territorios a serem explorados e que se reproduz, de modos distintos, na
atualidade, através da colonialidade.

Quijano (2005), ao associar 0 processo de colonizagdo com 0 posterior avango
neoliberal do capitalismo, diz que o colonialismo se sustentou principalmente na construcéo de
categorias raciais, ou seja: branco, negro, indio, mestico e posteriormente, amarelos e olivaceos.
A construcdo dessas categorias genéricas de tipos raciais fundamentou exploracdes, violéncias,
escraviddo e subalternizacdo dos povos classificados como ndo-brancos. E nessa relagdo entre
trabalho assalariado e livre, que era reservado aos brancos, e trabalho escravo ou servil,
atribuido a negros e indios, que Quijano vé nascer uma estrutura de poder que passa a organizar
uma nova constituicdo de mundo, quer dizer, é nesse contexto que surge o que é a Europa
Ocidental, e onde surge, por exemplo, a ideia de América e Africa, e por fim, de onde deriva a

producdo do mundo moderno ocidental.

A incorporagdo de tdo diversas e heterogéneas histdrias culturais a um unico
mundo dominado pela Europa, significou para esse mundo uma configuragdo
cultural, intelectual, em suma intersubjetiva, equivalente a articulacdo de
todas as formas de controle do trabalho em torno do capital, para estabelecer
o capitalismo mundial. Com efeito, todas as experiéncias, historias, recursos
e produtos culturais terminaram também articulados numa s6 ordem cultural
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global em torno da hegemonia europeia ou ocidental. Em outras palavras,
como parte do novo padrdo de poder mundial, a Europa também concentrou
sob sua hegemonia o controle de todas as formas de controle da subjetividade,
da cultura, e em especial do conhecimento, da produ¢do do conhecimento
(QUIJANO, 2005, p. 110).

A experiéncia junto aos Tremembés me proporcionou desconstruir e problematizar uma
série de concepc¢oes que levava comigo. A primeira delas foi em relagéo a construcdo de mundo
ocidental moderno, isso porque, esse € o termo usado para situar o avanco do modo de vida
ocidental baseado na economia capitalista, que se propagou com o auxilio do conhecimento
cientifico, sobretudo nas correntes evolucionistas, através do conceito de civilizagio. E a partir
do conceito de civilizacao, que colocava outros modos de vida, concepc¢des de mundo e formas
de ser/saber, como sendo atrasadas, selvagens e primitivas, que nasce o chamado mundo
moderno ocidental, ou seja, um projeto eurocéntrico, que coloca a sua cultura como a dos
“detentores” de “bons costumes”, “tecnologias avangadas” e superior a dos demais, um projeto
que acredita ter o direito de dominar, domesticar, organizar e exercer poder sobre outras culturas
e modos de ser no mundo.

Partindo de uma concepcao linear e evolucionista da historia, entende-se que
por conta do desenvolvimento material e cultural, a Europa é naturalmente a
portadora e defensora dos valores de universalidade e racionalidade em luta

contra o obscurantismo e a irracionalidade das ordens pré-modernas
(MENAFRA, 2007, p. 68).

E interessante perceber que para propagar o projeto de mundo moderno foi necessario
um segundo elemento, que é a utilizacdo e imposi¢do de dicotomias, isso significa que a
modernidade passa a estruturar as mentalidades por meio de separacgdes intrinsecas, quer dizer:
bem x mal; certo x errado; natureza x cultura; teoria x pratica, entre outras. Essas dicotomias
tém um grande impacto sobre 0 modo de corpos, coisas e tempos serem e estarem no mundo,
pois cria, ou melhor, a modernidade tém por intencdo criar, uma homogeneizagdo que encubra
as diferencas, que situe cada corpo e cada coisa em um unico tempo linear, € um projeto de
estratificacdo (DELEUZE; GUATTARI, 2012b), que organiza outros mundos a partir da légica
que se quer dominante, sendo assim, também passa por uma processo de desterritorializacdo
negativa (DELEUZE; GUATTARI, 2012b), que € a tentativa de conter os desejos, deter o0s
devires, limitar as transformacdes e as possibilidades de mudanca que podem ocorrer por meio

da construcdo de desterritorializacdes fora da légica hegemdnica.

Esta é uma construgdo eurocéntrica, que pensa e organiza a totalidade do
tempo e do espaco para toda a humanidade do ponto de vista de sua propria
experiéncia, colocando sua especificidade histérico-cultural como padréo de
referéncia superior e universal. Mas é ainda mais que isso. Este metarrelato da
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modernidade é um dispositivo de conhecimento colonial e imperial em que se
articula essa totalidade de povos, tempo e espago como parte da organizacdo
colonial/imperial do mundo. Uma forma de organizacao e de ser da sociedade
transforma-se mediante este dispositivo colonizador do conhecimento na
forma normal do ser humano e da sociedade. As outras formas de ser, as outras
formas de organizacdo da sociedade, as outras formas de conhecimento, sdo
transformadas ndo s6 em diferentes, mas em carentes, arcaicas, primitivas,
tradicionais, pré-modernas (LANDER, 2005, p. 13, grifo do autor).

Essa correlacdo entre modernidade ocidental e o estabelecimento de dicotomias, néo
poderia acontecer sem um segundo fator, a producéo de conhecimento cientifico por meio do
positivismo. Isso porque, por ser uma corrente de pensamento preocupada em validar o
conhecimento cientifico como superior, avancado e verdadeiro, se utilizou de metodologias
rigidas, aléem de construir o ideal de neutralidade cientifica. O projeto positivista também
constrdi para as ciéncias, o conceito de objeto de estudo, um conceito central de dominio e
poder sobre 0 mundo, ja que ele possibilita construir narrativas sobre coisas e povos com o selo
de verdade absoluta, uma ciéncia que se diz distanciada e feita sem a interferéncia do
pesquisador, uma ciéncia que afirma que os dados sdo neutros.

O problema é que, por mais que se defenda uma suposta imparcialidade dos dados e dos
pesquisadores, essa perspectiva desconsidera os cenarios politicos, as relacdes de poder e
interesse, as pressdes econdmicas, as negociacdes feitas no mundo cientifico, dentre tantas
outras questdes que fazem da pesquisa muito mais complexa, sdo conjunturas que afetam a
pesquisa e pesquisadoras e portanto, fazem da ideia de neutralidade e imparcialidade um
sistema de encobrimento das realidades vivenciadas, tornando os dados, supostamente
concretos e verdadeiros, em construcles arbitrarias e parciais. Alem disso, esse projeto
cientifico sustenta a ideia de que o conhecimento s6 é verdadeiro se for produzido conforme o
modelo estabelecido dentro do cdnone académico, ou seja, outra faceta colonialista, que coloca
as outras formas de saber, como: senso comum, ritual, magia. Isso significa que, elevar a ciéncia
ao patamar de verdade absoluta passa por uma série de silenciamentos e minimizacéo de outros
saberes, que deixam de ser considerados, no mundo moderno, como conhecimentos.

Com a consolidacéo do modelo cientifico, uma série de &reas de saber passam a emergir,
cada uma delas estabelecendo um tipo central de fenémeno para analise, € também nesse
contexto que se opera uma cisao entre as areas naturais e sociais, dicotomia essa, que afeta as
construcdes de conhecimento e modos de ser, ja que a partir desse momento, social e natural
nédo estdo mais conectados como parte da mesma realidade, mas passam a ser entendidos como
categorias distanciadas (LATUR, 2016). Nesse processo, as ciéncias humanas, em particular a

antropologia, com o objetivo de compreender a humanidade e suas formas de organizacéo e
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operacionaliza¢do do mundo, cria para si a categoria de “outro”, ¢ ¢ a partir dessa criagdo, que
tém seu surgimento com as viagens de europeus e/ou estadunidense a outros povos, que se faz
possivel a construcdo de narrativas que favorecem a légica moderna, pois como € possivel
observar em diversos relatos etnograficos, o “outro” esta distante da ideia de civilizagado e sendo
assim, deve ser inserido ao “estagio superior” de sociedade.

Ainda que esse seja o discurso propagado principalmente pelo evolucionismo cultural,
em um momento ainda no inicio da disciplina antropologica e que o relativismo cultural,
preconizado por Franz Boas tenha trazido uma ampliacdo de discussdo, onde a antropologia
passou a entender a pluralidade e diversidade como categorias essenciais para a compreensao
das culturas, a imagem de “outro” é ainda uma construgdo de seguidas violéncias, criagdo de
esteredtipos que desconsidera as existéncias diversas, pois mantém a estrutura de poder onde
centros de pesquisas estudam, analisam e falam sobre o “outro”. Além de ter um impacto dentro
das producgdes académicas do nosso pais, pois muitas vezes sdo 0s pesquisadores dos centros
urbanos® que estudam, por exemplo, os indigenas e quilombolas, o que em certa medida
alimenta posturas colonialistas, que desconsideram as vozes e as producdes deste “outro” sobre
si mesmo. Mas também € verdade que esse cenario vem sendo contestado, ndo s6 com as
producBes geradas por pesquisadoras locais sobres suas proprias culturas, como também nas
producdes que refletem sobre o status da modernidade e seus impactos nas relagdes sociais em
contextos urbanos.

Em meio a essas reflexdes, percebi o quanto utilizo o conceito de mundo ocidental
moderno para situar e compreender o fenbmeno museu e 0 poder que esse exerce para
disciplinar corpos, tempos e coisas nos espacos de exposic¢des. Entretanto é importante colocar
que, embora o projeto de modernidade tenha se tornado em certa medida hegemonico, ele ndo
consegue conter as linhas de fuga, ou seja, 0s diversos processos de diferenciagdo, a producao
de outras realidades e devires, basta ver as experiéncias em museus comunitarios, ou as
propostas de museus indigenas, que mostram outras formas de agenciar memorias, coisas,
tempos e corpos. Além disso, foi ao longo da pesquisa junto aos Tremembés, que aprendi que
a modernidade pode ser subvertida, pode ser utilizada inclusive para agenciamentos politicos

contrérios aos interesses da modernidade, subversdes realizadas por esses sujeitos, ditos

® Embora eu tenha ao longo da minha monografia tentada quebrar essa barreira entre “nds” académicos, € 0 “outro”,
indigenas Tremembés, por meio de uma postura decolonial, sei que essa critica também se aplica a meu trabalho.
No entanto, penso que essa € uma questdo de postura assumida durante a pesquisa, pois como pesquisadores
podemos abrir médo desse suposto dominio que temos e abrir a discussao para que as comunidades apontem suas
necessidades, demonstrem seus interesses e criam pesquisas em conjunto, se assim for de seu interesse.
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“outro”, produzem epistemologias proprias e indisciplinam o modelo imposto pelo mundo
ocidental moderno.

Nesse sentido, sei que ao usar o conceito de mundo ocidental moderno e capitalista
também acabo encobrindo as diferencas e homogeneizando uma situacdo muito mais complexa,
ja que: “[...] ‘modernidade ocidental’ ¢ um termo homogeneizador que mascara as
modernidades diversas, alternativas e frequentemente subalternas [...]” (HAMILAKIS, 2015a,
p. 44, traducdo minha’). Utilizo esse conceito de modernidade como um ponto de discusséo
importante, ja que ndo posso desconsiderar os efeitos que esse modelo de ser no mundo tém
sobre as estruturas de nossa sociedade e as consequéncias impressas em espagos como 0 Museu.
E uma localizacdo que serve também como ponto de critica, pois ao observar as disciplinas e
controles que a modernidade tenta impor, é possivel encontrar as indisciplinas e 0s processos
de subverséo, que possam modificar a concepg¢do que temos de nossas instituicoes.

Entretanto, antes de seguir e apresentar mais detalhadamente como ocorrem 0s
procedimentos disciplinares e o lugar que a questdo sensorial ocupa dentro do Museu, ndo posso
deixar de refletir sobre como opero as relaces sensoriais em mim e do lugar que ocupo nessa
pesquisa. 1sso porque, ao ndo questionar minha prépria constituicdo sensorial, parto de uma
concepgdo etnocéntrica e estatica de sensério que me impossibilitaria perceber outras formas
de sentir e relacionar com 0 mundo, j& que outros sujeitos podem n&do seguir a mesma concepgao
de sensorio que eu e /ou produzirem outros encontros sensoriais distintos dos que realizo. Ndo
me debrugcar sobre essa desconstrucéo de algo que acreditava ser tdo natural, como os sentidos,
seria desconsiderar o que critiquei a cima, ou seja, a forma como construimos o “outro”, pois
colocaria a organizagao sensorial da modernidade ocidental como superior aos demais modelos,
assumindo assim uma postura colonialista que se vé no direito de modificar o “outro”, ou seja,
seria perpetuar uma pratica cercada de violéncias epistémicas. Nesse sentido, escolho me situar
nesse cenario, apresentando aquilo que acredito ser minha construcéo corporal/sensorial, para

dessa forma questionar o modelo de sensorio ocidental moderno e propor alternativas.

7 [...] ‘modernidad occidental’ es un término homogeneizador que enmascara las modernidades diversas,
alternativas y a menudo subalternas [...]
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2.2. Eles querem que alguém que vem de onde ndiz vemé...

Seja mais humilde, baixa a cabeca, nunca revide, finge
gue esgueceu a coisa toda. Eu quero é que eles se F...
Mandume — Emicida.

Nasci na periferia de Séo Paulo, cresci em meio ao concreto, asfalto, poluicéo e transito.
N&o subi em arvore, ndo podia brincar na grama, nao podia andar descal¢a, ndo podia me sujar,
além disso, minha nocédo de natureza se restringia aos animais domésticos, ou ainda, de natureza
distante, selvagem e controlada, conhecida a partir do zoologico. Revisitar essas sensacdes me
fez entender que minhas experiéncias corporais/sensorias foram disciplinadas, ja que: "Adquirir
um corpo é um empreendimento progressivo que produz simultaneamente um meio sensorial e
um mundo sensivel" (LATOUR, 2008, p. 40) e porque, as restricdes que me foram impostas —
embora eu as tenha subvertido em muitas ocasifes, como a de ndo poder andar descalca, ou de
ndo poder me sujar — estdo também atreladas a construcdo de um modelo comportamental dos
“bons costumes” na modernidade ocidental, que define a etiqueta, a ordem, a boa aparéncia,
entre uma série de gestualidades, formas de se portar corporalmente, de se vestir, comer, andar,
se relacionar com os outros, como parte da ampliacdo e desenvolvimento do conceito de
civilizacdo.

Para os autores Deleuze e Guattari, a maquina capitalistica procura realizar o controle
dos processos de subjetivagdo, ou melhor, os autores situam o capitalismo — e seu potencial
avanco de formas distintas pelos continentes — como um sistema que produz a
individualidade/sujeito. Essa producéo € a criacdo de modelos de como ser no mundo, uma
producdo em massa de subjetividade que nos da a suposta aparéncia de liberdade do ser. No
entanto, a maquina capitalistica ndo aceita, sem garantir seus interesses, qualquer tipo de
processo de subjetivacdo, pois 0 que a maquina procura é o estabelecimento de limites, de zonas
possiveis de serem controladas e agenciadas, sendo assim, quaisquer comportamentos, gestos,
falas, relacOes, afetividades, sensibilidades, entre outros, que ndo sigam a ordem dominante,
sdo perseguidos, oprimidos e diminuidos até suas poténcias criadoras de diferenciacdo se
esgotarem.

Ou como bem me explicou Criolo® em sua musica:

O mecanismo do sistema é sugar sua alma vivo
Seu sangue, seu suor, sdo s6 detalhe nisso
Chuva acida sera bem pior que um langamento de um missil

8 Trecho da musica Mandume — Emicida.
® MUsica — Ainda ha Tempo.
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Em meio a essas reflexdes percebi que foi no meu corpo, que pouco a pouco foi sendo
disciplinado e controlado, que passei a conceber a metropole como sinbnimo de progresso e
melhora. Nao entendia como em outros lugares as pessoas poderiam viver tranquilamente sem
os “beneficios” da cidade grande. Entendo agora, que esse também foi um aprendizado de
carater etnocéntrico, que me levou a ver o “outro” a partir de uma perspectiva evolucionista.

No final da minha infancia, minha familia se mudou para Praia Grande (SP) e durante
toda minha adolescéncia vivi ali. Por mais que esse “contato com a natureza” fosse maior, a
separacéo entre natural e cultural era ainda muito marcada, ou seja, praia e cidade ndo poderiam
se misturar. Lembro, inclusive, que a chegada de turistas na cidade me incomodava muito, elas
muitas vezes desrespeitavam essa divisdo estabelecida por nés moradores, suas roupas,
comportamentos, gestos e agdes nao condiziam com as divisfes estabelecidas, era como se para
elas, a praia ndo se restringisse apenas aos limites do calgaddo. O interessante de revisitar essas
memorias, ¢ perceber que eu cumpria um papel de “vigilante” dos processos de subjetivagao
do “outro”, quer dizer, por meio da observagado e da critica dessas outras formas das turistas se
relacionarem com a praia, executava uma coercao para que estas seguissem o modelo executado
por nés, moradoras.

Aos dezessete anos passei no vestibular e vim para Teresina (PI), foi um choque.
Percebo hoje, que minhas construcdes sociais, corporais e sensoriais se manifestaram em forma
de preconceitos, que me faziam crer que possuia um capital social (BOURDIEU, 1983) maior
do que as pessoas de Teresina. I1sso porque, o capital social pode ser compreendido como uma
distribuicdo social desigual em um campo determinado, sendo assim, ele se torna algo
quantificavel, onde uns detém maior capital que outros. Para mim, que nasci e fui socializada
em uma regido do pais que cria para si a narrativa de ser maior e melhor nas questdes
econbmicas, culturais e sociais do que as outras regides, era natural a ideia de que eu pertencia
a um patamar superior e sendo assim, era detentora desse tipo de capital. Tudo me incomodava,
a auséncia do cheio de mar misturada a poluicdo; a pequena quantidade de prédios, estradas,
pontes; o clima seco, o calor, a falta de vento; a movimentacéo lenta das pessoas; os horarios
de funcionamentos das lojas e instituicdes; 0 modo como as pessoas falavam, se vestiam, as
coisas que elas comiam, enfim, eu estava muito distante dos meus referenciais e essas diferengas
se manifestavam corporalmente a cada momento.

Hoje, muitos desses conceitos foram e vém se desconstruindo, porque minha vivencia
no Piaui me proporcionou encontros com mundos que antes nao havia experenciado. Porque
pude aprender aqui 0 quanto o conceito de civilizacdo e progresso € uma nocao agenciada pela

maquina social, que tém por objetivo separar, distanciar e controlar as sociedades por meio de
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uma suposta disputa que determina quem € superior, mas que de fato objetiva a uniformizacéo,
ja que a maquina social ndo suporta as multiplicidades, diferencas e estados némades. Talvez
por isso procure, a partir desses relatos, problematizar a minha construcéo corporal e sensorial,
pois assim posso entender o quanto elas foram construidas, disciplinadas e controladas e através
desse entendimento, construir agenciamentos distintos.

Por isso penso que é necessario considerar 0s cenarios onde estive, 0 que Vvivi e 0 que
passo, pois eles nao estdo desassociados dos agenciamentos que traco em relacées ao Museu,
pois sdo as marcas que escolho carregar comigo nesse emaranhado de fluxos que me atravessam
e sdo atravessados pela/na pesquisa. Assim como pensado por Hamilakis (2015a, p. 15,
traducdo minha):

Uma vez que este projeto ndo é sobre representacdo, mas sobre presenca: nao
tenta representar o passado, ou 0 presente no caso, mas evocar suas qualidades
sensoriais seus processos vitais, fazer aparecer a interconexao de materiais,
corpos, coisas e substancias em movimento, para prender de novo seu poder
afetivo.

Pensando na criacdo dessas interconexdes em movimento, trago o relato da minha
primeira visita a0 Museu do Piaui. Ela ocorreu no ultimo dia da semana de calouros da
graduacdo, as pessoas da turma ainda ndo se conheciam bem e pelo menos para mim, foi um
momento importante para nossa interagdo. Me lembro da tenséo que senti durante a visita, pois
possuindo a fama de desastrada, tinha medo de quebrar algo ou causar alguma situacéo
inconveniente. Em determinado momento da visita, uma colega se aproximou e tocou a placa
que indicava a inauguracao do Museu, logo em seguida, uma das professoras que acompanhava
N0sso passeio se aproximou dela e a reprendeu por essa atitude, informando que o ato de tocar
na placa seria negativo para sua conservacdo. Aquilo ficou na minha memoria, foi reproduzido
no decorrer dessa e de outras visitas a museus, foi reproduzido em outras atividades de campo
— principalmente em sitios de pinturas rupestres — se tornou uma espécie de aviso que fala la no
fundo da minha cabeca: “Né&o toque”; “Nao se mova bruscamente”; “N&o ria”; “Se mantenha
distante”. E a voz da ciéncia ocidental moderna falando em meu ouvido? Acredito que seja, ja
que meu entendimento de categorias como: patrimonio, material arqueoldgico, preservacéo,

conservacao, entre outros, foram modificadas ao adentrar a universidade, quer dizer, pouco a

10 No obstante este proyecto no es sobre representacion sino sobre presencia: no intenta representar el pasado, o el
presente para el caso, sino evocar sus cualidades sensoriales sus procesos vitales, hacer aparecer la interconexion
de materiales, cuerpos, cosas y sustancias en movimiento, para prender de nuevo su poder afectivo.
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pouco, fui adquirindo uma outra forma de me relacionar com o0 mundo — fui adquirindo um
rosto — e essa aprendizagem seguiu, em grande parte, a I6gica moderna ocidental de ciéncia.

Fui entdo, percebendo que o ideal de neutralidade imposta pela ciéncia marcou minha
trajetéria académica. Me disseram que a escrita cientifica € impessoal, que um bom
pesquisador'! deve manter distancia daquilo que pesquisa, me instruiram a adquirir técnicas
corporais (MAUSS, 2003) que ndo possuia anteriormente. Em meio a essa reflexdo, fui
percebendo que minha postura corporal havia mudado, principalmente aquela que se referia as
atividades de campo. Minha visdo se tornou mais atenta e vigilante, pois fui aprendendo que
em uma prospeccdo, ou seja, 0os caminhamentos que realizamos para identificar material
arqueoldgico, tinham que ser feitos com destreza e rapidez. Aprendi a realizar uma escavacgao
por meio de uma imitacdo prestigiosa (MAUSS, 2003), quer dizer, observando e imitando os
gestos e acOes daqueles que possuiam um reconhecimento por suas habilidades. Fui ensinada
que as fotografias, desenhos e mapas eram o0s principais meios para adquirir informacoes sobre
a area em estudo e sobre a propria materialidade. Passei a utilizar outra linguagem, mais técnica,
com termos e conceitos proprios da arqueologia. Além disso, nos laboratoérios foi onde toda a
materialidade trazida de campo se tornou ainda mais distante, por que ali, naquele ambiente
controlado, eu deveria me preocupar em realizar os procedimentos basicos de classificagéo,
quantificacdo e tombo, ndo sobrando assim, tempo para outras formas de sentir e me relacionar
com 0s materiais.

Mas a verdade é que durante boa parte da graduacao, essas posturas corporais que fui
adquirindo ndo me pareciam problematicas, afinal elas auxiliam na sustentacdo da arqueologia
como campo de saber, j& que grande parte das ndo-arqueologas reconhecem principalmente
como arqueologia, atividades como escavacOes e € nesse contraste, entre quem domina as
técnicas e quem ndo domina, que se solidifica um dominio de saber, onde a pesquisadora se
apoia para se colocar como autoridade. Isso significa que ser arquetloga esta também
relacionado a essa constru¢do de um campo de saber que transforma as rela¢Ges corporais e
sensoriais que teremos com as coisas que estudamos e partindo da minha experiéncia, que me

ensinou posturas rigidas e distanciadas com o campo e com a materialidade, chego a concluséo

11 Como mulher, percebo o quanto a academia englobou e reduziu presencas femininas por meio da utilizacdo do
termo homem. Onde todas sdo englobadas no binarismo de género e categorizados como masculino, deixando
evidente os impactos do patriarcado em nossos fazeres. Além disso, queria encontrar uma maneira de escrever
esse texto que ndo cometesse essa violéncia linguistica, aquelas que nao se sentem contemplados por essa divisdo
entre masculino e feminino, no entanto, compreendo a dificuldade que resulta em leituras mais longas, quando
sdo utilizados 0 x ou @ para substituir os bindmios. Nesse sentido, por mais que eu ndo consiga representar,
nesse momento, essa indisciplina, espero de alguma maneira ndo excluir ou violentar, com minhas palavras,
quem nao se sente dentro dessa divisao.
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de que fui tendo meu corpo e meus sentidos disciplinados e controlados, para atender a légica
cientifica, além da I6gica do mercado capitalista.

Nessa reproducdo irrefletida, de uma imitacdo prestigiosa, ou seja, incorporando
técnicas, posturas, maneiras de agir, falar, escrever e tratar corporalmente (no geral
dicotomicas) os “outros” e os objetos, fui assumindo a posi¢do de cientista detentora do
conhecimento, pois até aquele momento, ndo havia me encontrado com as perspectivas criticas
em arqueologia, que me possibilitaram outros entendimentos.

Todas essas experiéncias me levaram ao entendimento de que adquiri um habitus
corporal (BOURDIEU, 2006), pois:

O habitus nada mais € do que essa lei imanente, lex insita, depositada em cada
agente pela educacédo primeira, condigdo ndo somente da concertacéo [sic] das
préticas, mas também das praticas de concertacao [sic], posto que as correcdes
e 0s ajustamentos conscientemente operados pelos préprios agentes supdem o
dominio de um cédigo comum e que os empreendimentos de mobilizacdo
coletiva ndo podem ter sucesso sem um minimo de concordancia entre 0s
habitus dos agentes mobilizadores (BOURDIEU, 1983, p. 71).

Entender a aquisicdo desse habitus, significa dizer que fui, por um processo de
aprendizagem no meio académico, modelando minhas formas de agir e me relacionar com o
mundo, para poder formar parte do meio arqueoldgico. 1sso porque, o habitus é um dominio de
um cddigo acordado pelos membros de um campo especifico, no caso da arqueologia, comporta
a série de técnicas corporais e um dominio linguistico que fazem parte da ontologia ocidental

moderna e consequentemente de seu modo de produzir ciéncia. Sendo assim:

A aquisicdo de uma identidade profissional ou, mais genericamente, de uma
identidade vinculada a poderes e saberes ndo se reduz apenas a memorizar e
dominar certas habilidades técnicas: ela se inscreve, na maior parte dos casos,
nos corpos mesmos dos individuos (CANDAU, 2016, p. 119).

Dessa forma, como arquedloga, aprendi que a: descricdo, classificacdo, quantificacéo,
fotografia, prospeccao, escavacao, registros de varios tipos, eram a melhor — ou até mesmo
Unica — forma de descobrir uma verdade sobre o registro arqueoldgico e consequentemente
sobre o passado. Adquirir esse habitus corporal de arque6loga, também compreende uma
aquisicdo de sensorio especifico, quer dizer, ndo s6 0 modo como eu via 0s materiais foi
alterado, mas também a preocupacdo com o toque, que passou a ser mais delicado, entretanto,
outras afetacBes sensoriais, como: a movimentacdo na paisagem, as sensagdes climéticas, a
percepgéo de luminosidade, os sons e/ou siléncios no decorrer do campo, os odores e sabores,
entre outras experiéncias corporais, foram muitas vezes desconsideradas ou até mesmo

ignoradas em detrimento da racionalizacdo necessaria para producdo académica. O que demorei
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a perceber, era como o habitus me fazia seguir inerte, um autdmato que apenas reproduzia, sem

questionar, o que se consolidou como a préatica arqueoldgica. Passei entdo a perceber que:

Os individuos "vestem" os habitus como habitos, assim como o hébito faz o
monge, isto €, faz a pessoa social, com todas as disposi¢fes que sdo, a0 mesmo
tempo, marcas da posicdo social e, portanto, da distancia social entre as
posicOes objetivas, entre as pessoas sociais conjunturalmente aproximadas (no
espaco fisico, que ndo é o espaco social) e a reafirmacéo dessa distancia e das
condutas exigidas para "guardar suas distancias" ou para manipula-las
estratégica, simbolica ou realmente, reduzi-las [...] (BOURDIEU, 1983, p.
75).

Refletir sobre como se deu a constru¢do do meu corpo, nesse processo de aprendizagem
académica, me levou a refletir sobre outra questdo: Se a aquisi¢do de técnicas corporais me fez
adquirir um habitus, a que ele serve? Para mim, a resposta esta, em primeiro lugar, no poder
que a arquedloga exerce na fabricacao e controle do passado, ja que, a producéo e reproducéo
do habitus de arquedloga € uma construcdo que cria um distanciamento entre arqueologas e
ndo-arquedlogas. Nesse sentido, o dominio tedrico-pratico feito a partir da légica moderna, é
uma pratica colonial que tem por objetivo minimizar e silenciar as narrativas fora do canone
cientifico, criando um controle sobre as identidades, ja que, como produtora de conhecimento
sobre o passado, a arqueologia difunde uma narrativa que impacta a vida e os direitos de
diversas comunidades.

Além disso, esse habitus ndo estd desassociado de um segundo fator, a construgéo e
reproducéo de disciplinas corporais e sensoriais que regulam as relacfes de outras pessoas com
as coisas. 1sso porque, seja nos processos de campo, em procedimento de laboratério, ou na
chegada do material arqueoldgico em instituicdes de guarda, como 0s museus, que é possivel
perceber que quem detém o direito de manipulagédo, contato e fala sobre aquele material, s&o as
pessoas autorizadas, isso €, os detentores de um campo de saber como: arquedlogos,
musedlogos e técnicos. Ainda assim, esses produtores de narrativas autorizados por seu suporto
dominio de saber, também tém suas relacBes sensoriais, afetivas e de experimentagéo,
disciplinadas pela maquina social, quer dizer, embora um profissional da museologia, por
exemplo, possua uma autoridade de manipulacdo e contato sensorial com 0s materiais que seréo
expostos, esse contato sensorial segue uma série de aprendizados especificos e mecanizados,
ou seja, a criacdo de um habitus corporal estd interessado em diminuir a poténcia de encontros
e experimentacOes entre pessoas, tempos e coisas.

Nesse sentido, aqueles que ndo sdo autorizados por esses campos de saber, séo
distanciados dos materiais e tidos como observadores passivos, que serdo informados e

esclarecidos pelo conhecimento produzido pelos académicos, ou seja, aqueles que nao formam
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parte desses campos de saber, séo desconsiderados como produtores e agentes na construgédo de
conhecimento e para além disso, sdo apartados da possibilidade de criar afetividades e gerar
poténcias com as coisas.

Nessa reflexdo, percebo que a critica estd também relacionada a forma como
produzimos conhecimento no sistema social capitalista, onde as demandas académicas, e
demandas arqueoldgicas, de um modo geral, prezam pela eficéacia, pela presteza, pela rapidez
qualitativa e quantitativa de nossos afazeres cotidianos, ndo nos dando tempo de criar, afetar,
ser afetado, de respeitar outros modos de vida e suas formas de se relacionar com o tempo.
Somos levados a produzir constantemente e nessa producdo nos adaptamos a realizar trabalhos
onde n&o interagimos de modos diversos com as coisas e com 0 mundo, ou seja, na realidade
do trabalho arqueoldgico ndo temos tempo de sentir o ar, de vivenciar um sitio durante a noite,
de escutar 0s sons, cheiros e experenciar as inimeras situagdes que permeiam essa paisagem
que classificamos como arqueoldgica. Sendo assim, nossos trabalhos se limitam a registros
rapidos e possiveis de serem analisados em nossos gabinetes, como as fotos, os videos,
desenhos e mapas. Assim se criam os “nao toque, “ndo se aproxime”, “nao experimente”, nos
museus.

Seguimos apresados sem saber para onde iremos, fazemos pesquisas para contar
historias com selos de verdades absolutas (ZARANKIN; PELLINI, 2012), sem questionar
nossas bases ontoldgicas e epistemologicas (GNECCO, 2012; PELLINI, 2015a), acreditamos
na uni-linearidade do tempo, mesmo quando esse se apresenta multitemporal (HAMILAKIS,
2015a, 2015b), trabalhamos com um mundo material, estabelecendo uma série de experiéncias
padronizadas, ou seja, conhecemos esse mundo por uma Unica concep¢do e modo de vida.
Acredito que a maquina social capitalistica produz esses distanciamentos entre nds e 0 mundo
para manter uma esfera de poder, ou seja, para manter as estruturas de desigualdade social e
econbmica, para manter a disparidade entre saberes e afastar 0s corpos de suas poténcias e
criagcdes possiveis.

Chegar a essas reflexdes ndo foi/é um processo simples, pois tive que aprender a
conviver em meio a inquietacdes e a angustias. Lembro que a finalizacdo da graduacdo me
abalou um pouco, ja que tinha uma sensacdo de deslocamento na arqueologia, por conta das
posturas tedricas majoritarias e alem disso, um descontentamento com o cenario da arqueologia
de contrato, que se refere em geral, as atividades de licenciamento ambiental em obras que
possam causar impacto ao patrimoénio arqueoldgico. Foi assim que cheguei ao mestrado em
Antropologia, queria aqui encontrar um meio de ampliar minhas concepgdes, de produzir outros

encontros. Me lancei entdo na construcdo do projeto de pesquisa dessa dissertacdo e me
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encontrei com temas como a antropologia do corpo e antropologia dos sentidos, que vem sendo
as principais areas a atravessar esse trabalho. 1sso porque, problematizar a hierarquia sensorial
do modo de vida ocidental moderno (PELLINI, 2015a; HAMILAKIS, 2015a; LE BRETON,
2016), ou seja, a divisdo entre: visdo, audicdo, tato, paladar e olfato, é problematizar o corpo e
entender como esse agencia e opera circunstancias tdo diversas, como: aprendizado, imposigéo,
fabricacdo, disciplinas, entre tantas outras formas de organizar os corpos no mundo. Nesse
percurso percebi que, falar sobre afetacGes corporais e sensoriais sem uma autorreflexdo seria
um contrassenso, ja que meu corpo foi a primeira instancia a ser afetada nessa pesquisa, talvez
por isso escolhi trabalhar meus relatos e experimentacdes.

Fissurar as normas e disciplinas da sociedade, contudo, requer analisar e criticar o
modelo social e 0 modo de vida ao qual estamos inseridos. Engloba a reflexdo sobre as
construcdes de estruturas de saber/poder, que sdo as formacbes de campos especificos de
dominio sobre determinado tema, como por exemplo 0s museus, que se constituem enquanto
instituicbes responsdveis por salvaguardar, ordenar e estabelecer um discurso sobre
materialidades, sobre a histdria, sobre a memoria. Isso significa um duplo dominio, em primeiro
lugar, ao estabelecer que o museu € um dos centros responsaveis por compreender e transmitir
um conhecimento sobre um objeto, ele passa a exercer um dominio de saber, construido e aceito
socialmente como factivel. O segundo dominio se refere ao exercicio de poder, ja que as coisas
gue adentram 0s museus, passam agora, por uma purificacdo, quer dizer, deixam de ser coisas
ordinarias e/ou cotidianas e adquirem o rétulo de patriménio, esse mesmo patrimonio sé pode
ser gerido, administrado, manuseado e explicado por agentes autorizados. Essa articulagdo entre
saber e poder possibilita, no caso dos museus, ndo sé construcdes de narrativas que atendam as
demandas das normas sociais, mas também passa pela construcdo de corpos doceis, ou seja,
corpos que sigam a normativa sem questionamentos. Para isso, se aplica disciplinas que
ordenam tempos, coisas e sujeitos, com o objetivo de homogeneizar as formas de ser e coibir
as diferencas.

Pensar sobre toda essa complexidade de estruturas de saber/poder e de como o Museu
se relaciona com isso, me levou a perceber que crio esse texto, como forma de ser “[...]
etndgrafa do meu préprio percurso” (COSTA, 2016, p. 38). Procuro, enfim, problematizar as
construcgdes corporais e sensoriais presentes no Museu. Mas por que estudar um museu? Quais
relacdes um museu pode estabelecer com o corpo e o0 sensério?

Uma de minhas primeiras ideias sobre 0s museus, e que me levou a entrar nessa
pesquisa, foi o fato do controle sensorial que esses lugares estabelecem, quer dizer, 0 museu da

uma primazia a visao e a contemplacao das coisas em exposicao e a audi¢do, presente tanto nas
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falas das condutoras quanto em videos, musicas e audios utilizados para explicar ou entreter
durante a visitacdo. Essa primazia dada a viséo e a audicdo me fez perceber que nosso contato,
tatil, olfativo e gustativo — se levarmos em consideracdo a defini¢do cartesiana de cinco sentidos
— como também outras modalidades sensoriais e sinestésicas, como a sensacdo de mobilidade,
de temperatura, de profundidade, altitude, entre outras, séo minimizadas, esquecidas e pouco
exploradas nos museus. O estabelecimento de uma contemplacdo audiovisual nos museus,
apresentam um objetivo, qual seja: transformar os corpos que transitam nesses lugares
controlados, em corpos disciplinados e déceis (FOUCALT, 2014).

Mas ndo se resumiria a isso, essa disciplina que controla corpos, estaria presente também
na disciplina/controle do tempo, do espaco, quer dizer, das coisas que formam a instituicdo de
um modo geral. Por isso acredito ser dificil estabelecer divisdes — entre 0 que é o edificio,
objetos em exposicdo e sujeitos — porque percebo que, embora esse controle e disciplina se
deem de formas diferentes em cada um desses fluxos, em determinados momentos eles se
sobrepdem, se encontram, se deslocam e se rompem.

Discutir essas questdes € importante porque somos levados, por esse modelo disciplinar,
a desconsiderar os fluxos entre, por exemplo: o ar que circula; as plantas e folhas presentes no
patio do Museu; as pombas e outros passaros que fazem seus ninhos no telhado; as visitas dos
insetos; o0 acumulo de poeira; o efeitos das chuvas; a presenca de mofo e liquen; a variacdo de
temperatura, entre tantos outros efeitos considerados naturais, mas que estdo em constante
conexdo com o Museu e, portanto, com 0s sujeitos que ali circulam. Ao invés de pensar que,
por um lado percebo sujeitos e por consequéncia suas produgdes culturais e de outro, os fluxos
denominados de naturais, procuro encontrar os meios de tratar a simbiose e fusdo entre eles, ja
que eles ndo estdo separados. Esses sdo acontecimentos que se atravessam e se afetam
mutuamente, quer dizer, mesmo quando nao percebemos esses fluxos de calor, ar, chuva e até
mesmo a presenca de outros elementos, como a poeira ou cheiros e sons, eles estdo presentes e
de alguma maneira se encontram conosco causando uma transformagé&o.

Ingold (2012, p. 30) me ajudou a pensar esses atravessamentos dando-me o exemplo da
casa:

A casa real nunca fica pronta. Ela exige de seus moradores um esforgo
continuo de reforgo face ao vaivém de seus habitantes humanos e néo
humanos, para ndo falar do clima! A dgua das chuvas pinga através do telhado
onde o vento carregou uma telha, alimentando o crescimento de fungos que
ameacam decompor a madeira. As canaletas estdo cheias de folhas
apodrecidas, e, como se nédo bastasse, lamenta Siza (1997, p. 48), “legides de
formigas invadem o batente as portas, e ha sempre cadaveres de passaros, ratos
e gatos”. Nao muito diferente da arvore. A casa real € uma reunido de vidas, e
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habita-la é se juntar a reunido — ou, nos termos de Heidegger (1971), participar
com a coisa na sua coisificacao.

Mas essa separagdo entre natural e cultural também tém outro impacto, que se refere a
forma como entendemos e nos relacionamos com as coisas. 1sso porgque, com o0 avango do modo
de producéo capitalista, somado ao consumismo exacerbado das nossas sociedades modernas,
passamos a perceber as coisas como meros objetos inertes e sem vida, ou seja, estamos
habituados a entender a forma como um dado acabado, onde utilizamos e descartamos as coisas
sem nos questionarmos sobre os processos de vida que elas percorrem. Quando falo da vida das
coisas, ndo me refiro a uma agencia atribuida por nés humanaos, isto €, ndo falo aqui de objetos
acabados ou de formas, falo dos “[...] agregado de fios vitais” (INGOLD, 2012, p. 29). Para
exemplificar essa concepcéo, trago o exemplo de Ingold (2012), que propds a seus alunos um
experimento onde eles construiriam pipas, essa atividade foi realizada dentro de uma sala, ou
seja, ndo era possivel compreender ali, os fluxos que a pipa percorreria ao estar em ambiente
externo, sendo assim, Ingold propés que todos saissem e procurassem empinar suas pipas, 0
que os alunos perceberam era que as pipas ndo seguiam necessariamente seus comandos, elas
estavam imersas em fluxos de ventos, vivas e animadas por relagdes estabelecida com o ar, isso
significa dizer que o fluxo tracado entre pipa e vento € um fluxo de vida e que, sem essa
conex&o, a pipa estaria limitada a uma categoria de objeto, ou seja, morta.

Mas por que trazer essa reflexdo sobre coisas? E que ao buscar realizar uma pesquisa
em um museu, percebi que esse é um espaco que esta repleto de coisas mortas, ja que, ao ser
preenchido por objetos, 0s museus servem como arquivos e armazéns, ou melhor, enclausuram
as coisas em formas estaticas, retiram elas dos fluxos de vida e as apresentam de modo palido
e pouco ativo nos contextos de exposi¢cdo. 1sso porque, ao ndo percebermos que as coisas
percorrem processos de vida — que estdo além dos processos de fabricacdo, uso e descarte, mas
também nas constru¢cbes de memodrias, nas construcdes de sensibilidades, afetividades e
sensoriais — somos levados a nos preocupar com o prolongamento das formas, ou seja, 0 museu
se constitui como espaco de guarda, de preservacdo e conservacdo dessas formas e para
efetivacdo de tal projeto, os museus instauram uma série de disciplinas que afastam as possiveis
conex0es de fluxos entre pessoas e coisas, ou melhor, restringe o0 acesso e possibilidades de uso
de tais coisas, escolhendo a “seguranga” das estantes de vidro.

Sendo assim, 0s museus podem usar 0s objetos para construcdes narrativas que atendam
a seus interesses, mantendo assim uma esfera de poder. Além disso, objetificar coisas, ou seja,
retirar elas dos fluxos de vida que percorrem e coloca-las em vitrines para a apreciacao visual

das visitantes, também é uma forma de disciplinar e controlar corpos, coisas e tempos, quer
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dizer, essa estabilizacdo das formas transmite materialmente a nocdo de imutabilidade, ou seja,
0s objetos devem se manter iguais em suas vitrines; pessoas devem manter a ordem e a estrutura
estabelecida na sociedade; e o tempo deve ser compreendido como Unico, linear e progressivo.

E claro que a associacdo que faco sobre os interesses do sistema social vigente entre:
manter a forma dos objetos, a organizacdo social e a percepgdo do tempo, néo ocorre de forma
tdo direta, pois os dispositivos de saber/poder tém por objetivo a sutileza na aplicagdo de
disciplinas e controles. Sendo assim, o modelo de apreciacdo audiovisual nos museus, vao
gerando modos especificos e socialmente aceitos de se portar dentro desses espacos, logo, se
naturaliza esse modelo de apreciacdo e se cria uma serie de coibi¢Ges aos que querem outras
formas de se relacionar com as coisas. Além disso, esse modelo socialmente aceito de
apreciacdo ndo € usado exclusivamente nos museus, ele se agrega a outros tantos espacos
disciplinares (como: a escola, a familia, o trabalho) para efetivar o controle dos devires.

Refletir brevemente sobre a conformacdo de mundo ap6s a expansdo colonial, o
desenvolvimento do capitalismo e consequentemente da modernidade e sobre o processo de
desenvolvimento das ciéncias, suas cisdes e organizacdo, me levou a questionar: como pensar
0 Museu sem recorrer as dicotomias ou binarismos? Como conceber ou apresentar localizacdes
t4o dispersas que ali se emaranham? E que em geral, articulamos nossos agenciamentos dentro
do que Deleuze e Guattari (2011c) chamam de segmentos, um espago de constante sobreposi¢édo
e articulacdo que nos distribuem espacial e socialmente. Nesse sentido, os autores apontam trés
tipos de segmentos que se articulam entre si para formar uma organizagdo de mundo, eles sdo:
segmentos de binarizacdo, que se ddo “[...] a partir de grandes oposi¢des duais: as classes
sociais, mas também os homens e as mulheres, os adultos e as criangas, etc.” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012a, p. 92) ; as segmentaces circulares, que correspondem as ocupacdes cada
vez mais vastas, ou seja, “[...] minhas ocupagoes, as ocupagdes de meu bairro, de minha cidade,
de meu pais, do mundo” (ibidem); e por fim, eles apontam a segmentacdo linear, “ [...] em
linhas retas, onde cada segmento representa um episddio ou um “processo”: mal acabamos um
processo e ja estamos comecando outro, demandantes e demandados para sempre, familia,
escola, exército e profissao [...]” (ibidem).

Esses segmentos trazem uma consequéncia sobre a forma como entendemos, ou melhor,
como separamos natureza de cultura, sdo processos que definem: o que é uma forma; o que ¢
um corpo; o que é um sujeito; o que € um objeto; uma planta; um animal; uma particula; entre
tantos outros. Nesses estratos ocorrem agenciamentos maquinicos, ou seja, a propria criagdo e
definicdo que designam cada matéria existente no mundo. Essas segmentacdes sdo essenciais

para o funcionamento da maquina social capitalistica, pois esta ndo é uma entidade
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transcendental e fora da realidade, muito pelo contrario, o que torna a maquina social tao efetiva
e possibilita agenciamentos tdo amplos como a criagdo, propagacdo e manutencdo da
modernidade e do capitalismo, é a sua dispersdo nesses trés tipos de segmentos, quer dizer,
interiorizamos a maquina, nos acoplamos a ela em situacdes variaveis em que somos sujeitados
e/ou nos sujeitamos.
Tudo o que é produzido pela subjetivacao capitalistica - tudo o que nos chega
pela linguagem, pela familia e pelos equipamentos que nos rodeiam - néo é
apenas uma questdo de ideia, ndo é apenas uma transmissao de significacdes
por meio de enunciados significantes. Tampouco se reduz a modelos de
identidade, ou a identificagdes com polos maternos, paternos, etc. Trata-se de
sistemas de conexao direta entre as grandes maquinas produtivas, as grandes
maquinas de controle social, e as instancias psiquicas que definem a maneira
de perceber o0 mundo. As sociedades "arcaicas", que ainda ndo incorporaram
0 processo capitalistico, as criangas ainda ndo integradas ao sistema, ou as
pessoas que estdo nos hospitais psiquiatricos e que ndo conseguem (ou ndo
guerem) entrar no sistema de significagdo dominante, tem uma percepcdo do
mundo inteiramente diferente da dos esquemas dominantes - 0 que nao quer
dizer que a natureza de sua percepcao dos valores e das relagBes sociais seja
caotica. Sdo outros modos de representacdo do mundo, sem diavida muito
importantes para as pessoas que deles se servem para poder viver, mas nao sé

para elas: sua importancia podera se estender a outros setores da vida social,
numa sociedade de outro tipo (GUATTARI; ROLNIK, 1996, p. 27).

Essas definicGes de agenciamentos e segmentagdes me pareceram muito confusas e
dificeis de expressar nessa escrita, mas ao refletir sobre a categoria museu, alguns pontos
ficaram mais evidentes. O museu é uma forma segmentar agenciada pela maquina social, ele
designa, define, territorializa, demarca: o que € o passado; como exp6-lo; para quem expor; por
que expor. Dentro dessa concepcdo de segmentos, 0 museu € uma peca de uma maquina social,
uma instituicdo responsavel por educar, transmitir e comunicar ao conjunto da sociedade,
informacdes sobre esse passado que ele organizou. Mas ele ndo € o Unico a operar esses
agenciamentos, na verdade ele se acopla com outros agenciamentos, entre eles: agenciamentos
de saber — pedagogia, arqueologia, historia, antropologia; agenciamentos institucionais —
familia, escola, prisdo; agenciamentos politicos — partidarios, sociais, culturais, identitarios,
entre outros agenciamentos que se articulam e dao forma a maquina social.

O Museu me pareceu um local de pesquisa privilegiado, pois o percebo como um
fendmeno social que agencia relacGes entre tempo, pessoas e coisas (COSTA, 2016). No caso
mais especifico dos museus historicos, percebo que esses se consolidam como instituicdes
autorizadas pelo Estado, a produzir discursos sobre povos por meio do uso do passado. Sendo
assim, as construgdes narrativas feitas pelos museus, ndo estiveram desassociadas dos projetos

de consolidacdo dos Estados-Nacgdo, que procuraram por meio dos objetos, consolidar uma
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identidade nacional que encobria, em grande parte, as identidades maltiplas. Assim, 0 museu
ndo estd separado de uma pratica colonialista, que realiza o silenciamento da diversidade, em
prol de uma suposta homogeneidade da nacao.

Além disso, 0 museu realiza suas construc@es narrativas por meio de um agenciamento
de poder, onde: em primeiro lugar, expde diversos objetos dentro da estrutura de tempo linear
da modernidade, o que ja exclui a possibilidade de se pensar uma multitemporalidade ou as
contingéncias temporais que ndo seguem essa operacionalizacdo do tempo; em segundo lugar,
0 museu produz, através dessa organizacdo no tempo linear, a ideia de um progresso, ou seja,
que uma sociedade sai de um estdgio menos avangado, até chegar ao mais avancado, que é a
ideia de civilizacdo; além disso, cria uma distribuicdo espacial hierarquizada, onde se delimita
cada episodio historico em um determinado espacgo, o que reforca, na propria experiéncia
corporal de locomocdo, a ideia de progresso entre um episddio e outro; 0 museu constroi
narrativas por meio da exposicao de objetos, essas exposicdes em geral, buscam reforcar uma
coesdo social, quer dizer, ndo apresenta os cenarios de disputa, as contrariedades e contestacdes
sobre determinados episadios histdricos, transmitindo assim uma ideia de historia pacifica.

O problema é que essa narrativa ajuda a desmobilizar lutas e reinvindicacdo no presente,
pois ao ndo ter referenciais, as pessoas podem ndo se sentirem potentes para se engajar e
transformar a realidade; outra questdo ¢ a de que o museu utiliza 0s objetos como meros
ilustradores de um episodio historico ou de uma cultura, que deve estar acessivel
prioritariamente, por meio da experiéncia audiovisual, essa situacao se torna problemética pois,
limita o poder afetivo e sensivel das coisas no mundo, quer dizer, ao adentrar 0S museus, nossa
experiéncia passa sempre por um mediador, seja ela uma condutora ou uma etiqueta, quer dizer,
ndo podemos sentir o objeto e muito menos nos entregar a experiéncia; além disso, 0 museu
impde disciplinas nos corpos, pois proibe o toque nos objetos, regula o andar e o tempo de
visitacdo na exposic¢do, restringe a area onde se pode comer e beber, vigia o tom das vozes —
que ndo podem ser altas — restringe 0s gestos — que ndo podem ser bruscos — ou seja, 0S museus
reforcam a construcdo que temos com os sentidos e disciplina as formas como podemos nos
relacionar com 0s tempos e as coisas.

Nesse sentido, as articulages entre desejo, exercicio de poder, controle e disciplina
corporal/sensorial, fazem do museu um facilitador de agenciamentos da maquina social, ou seja,
deixei de vé-lo como causador de disciplinas e controles dos corpos e passei a entende-lo como
um efeito da conformacdo da maquina social, j& que ele opera castragfes nos corpos, controla
devires e reproduz modelos socialmente aceitos de: moral, comportamento, bons costumes,

etiqueta, fineza, requinte, destreza, delicadeza, entre outros. Essa observacdo me fez perceber
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que as consequentes transformagfes da maquina social — até o seu momento atual como
maquina social capitalistica — se efetivou pela construcdo de instituicdes disciplinares, dentre
elas 0s museus, j& que esses perpetuam o sistema de restricio dos corpos e de suas
possibilidades e continuam a maquinar controles e disciplinas sobre tempos, pessoas e coisas.

Fui percebendo que todos esses conceitos e construcdes, que se tornaram problematicos
para mim, estdo entrelacados nesse conceito de modernidade, pois é ai onde entendo que
ocorrem todos esses processos de estratificagdes, toda uma organizacdo de corpos, coisas e
tempos em um espaco contido e limitado, que s&o as sociedades modernas.

Essa manutencdo de poder, me parece, perpassa a criacdo de corpos doceis,
disciplinados e normalizados, ja que:

O momento historico da disciplina é 0 momento em que nasce uma arte do
corpo humano, que visa, ndo unicamente o aumento de suas habilidades, nem
tampouco aprofundar sua sujeicdo, mas a formacdo de uma relagdo que no
mesmo mecanismo o torna tanto mais obediente quanto é mais Util, e
inversamente. Forma-se entdo uma politica das coerc¢Bes que sdo um trabalho
sobre o corpo, uma manipulacédo calculada de seus elementos, de seus gestos,
de seus comportamentos. O corpo humano entra numa maquinaria de poder
que o esquadrilha, o desarticula e o recompde. Uma “anatomia politica”, que
¢ também uma “mecéanica de poder”, esta nascendo; ela define como se pode
ter dominio sobre o corpo dos outros, ndo simplesmente para que fagam o que
Se quer, mas para que operem como Se quer, com as técnicas, segundo a
rapidez e eficacia que se determina (FOUCAULT, 2014, p. 135).

A modernidade, atrelada ao capitalismo, constroi e reforca os procedimentos
disciplinares e de controle para produzir uma maioria, isso porque: “A maioria supde um estado
de poder e de dominagdo, e nao o contrario. Supde o metro padrdo e ndo o contrario”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 56). Assim, para castrar as poténcias dos corpos e impedir
passagem de fluxos, é necessario que os campos de desejo estejam sempre em acao, quer dizer,
se ha uma imposicéo e uma coercdo da maquina social, que atualmente € gerida pelo status da
modernidade e pelo capitalismo, é porque em certa medida ela também é fluxo de desejo,
porque 0S corpos, aceitam os processos de subjetivacdo colocados por uma maquina abstrata de
rostificagcdo, que quadricula, demarca e assenta corpos como sujeitos individuais, ou seja:

Os manuais de rosto e de paisagem formam uma pedagogia, severa disciplina,
e que inspira as artes assim como estas a inspiram. A arquitetura situa seus
conjuntos, casas, vilarejos, ou cidades, monumentos ou fabricas, que
funcionam como rostos, em uma paisagem que ela transforma (DELEUZE;
GUATTARI, 2012c, p. 43).

Mas ndo quero aqui afirmar que essa é apenas uma imposicdo do sistema

socioecondémico vigente, ou uma estrutura a qual ndo podemos modificar, pois se poder
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significasse unicamente represséo ele provavelmente ndo se manteria, ao invés disso, o poder
“[...] permeia, produz coisa, induz ao prazer, forma saber, produz discurso. Deve-se considera-
lo como uma rede produtiva que atravessa todo corpo social muito mais do que uma instancia
negativa que tem por funcgéo reprimir’ (FOUCAULT, 1979, p. 08). Além disso, essa discussao
sobre exercicio e manutencdo de poder, ndo esta desassociada das “[...] relagdes entre desejo,
poder e interesse [que] sdo mais complexas do que geralmente se acredita [...]” (FOUCAULT,
1979, p. 77).

Sendo assim, a relacdo se torna muito mais complexa, ja que nao se trata de uma simples
questéo de opressdo e coergdo, mas passa pelo entendimento dos fluxos de desejo, que podem:
resistir as imposi¢des da maquina; podem construir formas diferentes de ser; podem negociar
com o sistema; mas também podem desejar sua prépria sujei¢éo.

Por isso acredito que o estudo dos museus nao seja um processo homogéneo, ja que cada
museu se encontra em contextos especificos, com modernidades diferentes e agenciando
probleméaticas diversas e embora facam parte de uma mesma matriz, que tem por objetivo
transmitir uma narrativa a seus visitantes, cada museu faz essa constru¢do de modo diferenciado
e de acordo com seus recursos e interesses. Além disso, ao tratar o Museu do Piaui dentro do
contexto de modernidade ocidental, ndo posso me esquecer que ali ocorrem agencias
indisciplinadas, que muitas vezes fogem, desviam e subvertem essa l6gica, como por exemplo
das criancas que ao visitarem o Museu e correm em espacos onde ndo é permitido correr, ou de
visitantes que tocam e se deixam envolver com as coisas expostas, mesmo quando esta atitude
ndo é bem vista pelas funcionarias do Museu.

Dessa forma, buscar entender as relagGes entre coercdo e desejo, passa tambem por
compreender que, embora sejamos socializados por uma concepcao de mundo onde o tempo é
linear, onde os objetos nédo estdo em fluxos de vida e consequentemente ndo nos afetam, que
entende que um envolvimento sensorial é dispensavel para se compreender o mundo, ndo
podemos desconsiderar que somos nos a efetivar as escolhas, mesmo quando nossas escolhas
sdo produzidas pela propria maquina social.

Procuro ao longo desse trabalho localizar as disciplinas e controles que a institui¢do
impde a corpos, coisas e tempos, centrando minhas observagdes no espaco da exposi¢do de
longa duracdo. Escolhi analisar esse espago pois é nele que estdo inseridos as problematicas
trazidas anteriormente, ou seja, a exposicdo de longa duracdo do Museu traz uma construcdo
narrativa que exalta personagens da elite econdmica, politica e intelectual do Piaui; produz uma
concepcao evolutiva dos processos histdricos do estado; cria um discurso de historia pacifica e

de acordo entre as identidades; além de criar espacos de presenca/ auséncia de identidades,
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como € o caso das salas que procuram representar as identidades indigenas e negras, mas que
no fundo realizam um apagamento dessas identidades, ja que elas ndo sdo discutidas e
apresentadas continuamente nessa exposicao.

E nesse sentido que localizo o Museu em sua historicidade, pois, para entender e
demonstrar como esse mobiliza disciplinas corporais e sensoriais na sociedade, convém
apresentar seu surgimento e propagacdo. Mas isso ndo significa uma busca pelas origens ou a
construcdo de uma cronologia, na verdade procuro apresentar, de forma breve, o0s
agenciamentos que levaram ao surgimento do Museu do Piaui — Casa de Odilon Nunes e dessa

forma passar a discutir como este Museu atua na manutencgéo da disciplina e controle sensorial.
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3. PEQUENA MEMORIA PARA UM TEMPO SEM MEMORIA?®?

Eu vejo o futuro repetir o passado
Eu vejo um museu de grandes novidades
O tempo néo para

O tempo néo para — Cazuza.

Procuro desde o inicio desta pesquisa apontar as contribuicdes e criticas que recebo de
professoras e amigas. Nessa troca constante sou levada a perceber pontos ainda néo
problematizados ou questdes que para mim estavam muito claras, mas gque em muitos
momentos ndo se tornaram evidentes ao longo dessas paginas. Em meio a essas trocas e
conversas, a questdes até entdo pouco explorada esta relacionada a contextualizacdo dos museus
enguanto fenémeno social e das implicacBes que esta constituicdo tem na atualidade.

Reconheco que antes dessas contribuic¢des, ndo percebia a necessidade de apresentar um
historico sobre o surgimento dos museus, mas noto agora, que essa escolha talvez estivesse
relacionada a buscar um afastamento da escrita arqueoldgica, onde no geral, realizamos
levantamentos, historicos e caracterizacbes. Mantive uma expectativa em relacdo a
antropologia, acreditando que aqui encontraria outras formas de conhecer e apresentar minhas
divagacdes, ao mesmo tempo, fui aconselhada a refletir sobre o lugar que ocupo enquanto
estudante e de notar que a academia possui seus modelos de produgéo e normalizagdes. Embora
eu procure realizar fissuras nesse modelo cartesiano, produtivista, técnico e neutro ao qual nos
adaptamos a escrever, também entendo que estamos inseridos em processos maquinicos que
nos introduz e nos firma a essa légica especifica, logo, percorrer leituras minimamente méveis
e cambiantes causa um efeito, até um certo mareado que atordoa essas supostas estruturas. Em
meio a essa incerteza, isto é, entre padronizar essa escrita ou construir linhas de fuga — que
talvez dificultasse a compreensao sobre 0 que escrevo — optei por uma busca caminhante, entre
a forma e a fuga, esperando assim ativar processos de diferenciacdo nessa e quem sabe, em
outras escritas.

Nesse sentido, trago uma breve genealogia sobre o surgimento dos museus, para dessa
forma articular uma discussdo entre patriménio e politicas de acesso a espagos culturais. Em
seguida trago um breve historico sobre 0 Museu do Piaui, buscando compreender o emaranhado
de circunstancias que envolve as questdes de disciplinas e controles corporais e sensoriais na

instituicao.

12 Titulo da musica de Gonzaguinha.
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3.1. O tempo é sua morada®®: Trajetérias dos museus e reflexdes sobre patrimonio.

Mas é vocé que ama o passado e que ndo V€ [...]
Que o0 novo sempre vem.
Como nossos pais — Belchior.

Passei a procurar uma forma de organizar essa genealogia, j que minha intengdo néo é
a de realizar uma historicidade preocupada com uma origem que remetesse a uma verdade
absoluta sobre o tema, mas sim de localizar pontos de surgimentos e questfes que considero
importantes para relacionar o museu as questdes de memdaria, poder, controles e disciplinas.

Nesse sentido, citar a relagdo do termo museu (Museidn) como Templo das Musas é ter
uma dessas localizagdes iniciais para discussao. No entendimento da mitologia grega, as musas
foram geradas a partir da unido de Zeus — que encarna o poder e vontade — e Mnemasine — a
personificacdo da memoria. Assim como lembrado por Chagas (1999, p. 20), “A identificacdo
da origem grega e mitica do termo museu ndo tem nada de novo”, mas ao realizar essa breve
retrospectiva do termo, pude perceber o quanto os museus conservam na atualidade, o vinculo
como um espago central de poder e de memoria, onde € possivel perceber que: “[..] 0S museus
vinculados as musas por via materna sao ‘lugares de meméria’ (Mnemdsine é a mae das musas);
mas por via paterna estéo vinculados a Zeus, sdo estruturas e lugares de poder” (ibidem).

Mas essa vinculagéo inicial ao passado grego ndo resume o processo de surgimento dos
museus como espacos de poder e articuladores da memoria, isso porque, outra localizacéo
importante se refere as praticas colecionistas de principes e monarcas dos século XIV e XV,
embora ndo se resuma a esse momento ja que, o ato de colecionar se apresenta em momentos
diversos e praticas multiplas e recorrentes nas culturas (SUANO, 1986).

De toda forma, 0 modelo de colecionismo efetuado pela nobreza se torna importante, ja
que é dele que surgird o modelo de museu das sociedades ocidentais. Sendo importante destacar
que o colecionismo renascentista estd permeado por préaticas de espélio e violéncia, onde a
captura de materiais — tornadas posteriormente colecdes — esta relacionada a multiplos desejos,
ou seja: dominar e domesticar outros povos; constituir uma identidade gloriosa e notavel,
atrelada a aspectos materiais de culturas especificas (no geral a grega e romana); se distanciar

do que se concebia como marginal, ja que: “[...] recolher aqui e ali objetos e ‘coisas’ [...] [€]

13 Titulo da musica de Francisco el Hombre.
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como recolher pedacos de um mundo que se quer compreender e do qual se quer fazer parte ou
entdo dominar” (SUANO, 1986, p. 12).

As colecbes principescas ndo sdo as Unicas a ganhar destaque nesse processo de
constituicdo do modelo de museu, entre outras questdes cito a expressiva presenca do
catolicismo — que exaltava desde o inicio da idade média o desapego aos bens terrenos, o que
resultou em um grande acumulo de bens doados ou apropriados — que constitui um dos
primeiros antiquarios aberto ao publico. Entretanto esses pontos dispersos compdem uma trama
que no “[...] final do século XVII e comego do XVIII viram a cristalizagdo da instituicdo museu
em sua funcéo social de expor objetos que documentassem o passado e o presente e celebrassem
a ciéncia e a historiografia oficiais” (SUANO, 1986, p. 23).

Por meio do historico tragado por Suano (1986) é possivel perceber as tensdes e conflitos
gerados no processo de surgimento dos museus, a autora inclusive cita, entre outros aspectos, a
abertura das visitagdes publicas as cole¢des da nobreza ou da Igreja catolica, que de inicio era
realizada somente pela elite econdmica e/ou intelectual do periodo. Esse processo passa entdo
a ser modificado pelo mercantilismo entre os séculos XVI-XVIII, que passa a incentivar e
promover artistas locais para que estes pudessem exportar suas obrar a outras partes do mundo,
assim, é possivel perceber, entre outras analises propostas por Deleuze e Guattari (2012a), que
processos, ndo so de fluxos monetarios passam a atuar na conformacdo de uma maquina social
capitalistica, mas se mesclam com fluxos, artisticos, comunicacionais, entre outros. Nesse
sentido, também surge uma necessidade de aprimorar 0s conhecimentos e técnicas desses
artistas, desse modo, galerias e cole¢cdes sdo abertas para consolidar esses estudos.

Entretanto, a abertura de visitages passou a ser criticada por parte das elites e nobreza
do periodo, ja que: “[...] na Europa até o século XVI1I e mesmo XIX, era muito grande o0 nimero
de pessoas, incapazes de ler ou escrever” (SUANO, 1986, p. 26). Nesse contexto “[...] coisas
raras e curiosas estavam associadas aos circos e feiras ambulantes” (ibidem) onde, para essa
parcela da populagdo as: “[...] visitas as coleces da nobreza eram sempre feitas em alegre e
‘desrespeitosa algazarra’ (ibidem). A autora também levanta uma outra questao importante ao
afirmar que: “Tal comportamento servia entdo para aticar o cilme que os colecionadores tinham
de suas preciosidades, fazendo com que eles afirmassem que ‘as visitas do povo’ rompiam 0
‘clima de contemplacdo’ em que os objetos deveriam ser apreciados” (SUANO, 1986, p. 27).

Outro aspecto importante, que também atravessa diversos campos sociais (educacao,
salde, seguranca, etc.), estd no surgimento e dispersdo da filosofia iluminista, que traz uma
proposta classificatoria e distributiva que permitia situar pessoas, coisas e tempos, esse

fendmeno terd um grande impacto no tocante a museologia. Isso porque, é nesse periodo que o
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museu é reconfigurado como espaco educativo e transmissor de conhecimento na sociedade,
logo, cumpre a ele retratar o que ¢ a “civilizagdo” em contraponto aos demais “estagios” de
outras culturas — assim como preconizado pelas teorias evolucionistas sociais do periodo.
Miryan Santos (2000, p. 276) realiza um importante paralelo entre as transformaco6es
dos museus do século XV1I1 aos interesses nacionalistas do periodo. Nesse contexto, 0s museus
adquirem, além da tarefa de apresentar materialmente os conceitos relevantes das na¢des em

ascensao, o de assumir um carater preservacionista, ou seja:

[...] as colegdes que séo preservadas pelos museus passam a ser consideradas
como provas da autenticidade seja do que acontece em culturas distantes, seja
do proprio significado da arte ou da ciéncia. A condi¢cdo de permanéncia
destas colegdes estaria vinculada ao fato de que os objetos seriam selecionados
tendo como referéncia ndo apenas o colecionador e 0 momento presente, mas
a ciéncia e geraces futuras (Pomian, 1990, p. 44). Os objetos deixam de ser
associados ao desconhecido, casual, privado ou temporario, e passam a ser
considerados como auténticas e verdadeiras provas da existéncia ou de um
passado ou de uma terra distante. A histéria que se associa a estas colecBes
perde o seu carater de contingéncia e imprevisibilidade e volta-se para
narrativas lineares e universalizantes.

Ao realizar um levantamento sobre o surgimento e trajetéria dos Museus no Brasil,
Chagas (1999) aborda os principais objetivos e caracteristicas destes em meados do século XIX.
Nesse contexto destaca:

1. Os museus que valorizam a civilizagdo e buscam sublinhar a participacdo
da na¢do no concerto universal e para isso privilegiam as obras de arte de valor
consagrado e ao seu lado colocam os elementos da natureza e os artefatos de
povos primitivos.

2. Os museus gue indicam a especificidade e a excepcionalidade da nagdo e a

sua trajetoria no tempo, sublinhando os tragos da histéria nacional (CHAGAS,
1999, p. 35).

Essa leitura me fez perceber o quanto o modelo de museu europeu foi implementado no
Brasil por meio de uma politica da colonialidade (MIGNOLO; OLIVEIRA, 2017). Em um
contexto nacionalista e na busca por afirmar seu lugar no “concerto universal da histéria”, o
Brasil perpetuou e alastrou pelo pais o conceito de museu europeu. Inclusive na
institucionalizacdo do Museu do Piaui, ainda no século XX — que ndo abandonou esse modelo
de exaltacdo a nacéo, tdo pouco na comparacgdo entre povos — é possivel associa-lo aos “[...]
museus celebrativos da memoria do poder - ainda que tenham tido origem, em termos de
modelo, nos séculos XVIII e XIX - continuaram sobrevivendo e proliferando durante todo o
século XX (CHAGAS, 1999, p. 21). Talvez seja possivel identificar nessa trajetoria tracada

pelos museus em um plano maior, o lugar que o Museu do Piaui ocupa regionalmente, ja que
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este perpetua a exaltacdo das elites econdmicas e intelectuais do estado e reifica o projeto de
criacdo de uma identidade homogénea para a nagéo.

[...] os modelos museol6gicos dominantes no século XIX, ancorados no
espirito comemorativo, distanciados da “gota de sangue” e alimentados pelas
elites aristocréaticas e oligarquicas brasileiras, projetam-se no século XX e
reproduzem-se, sobretudo, nas regides periféricas afastadas da capital politica
e administrativa do pais (CHAGAS, 1999, p. 36).

Outra andlise realizada por Chagas (1999) me levou a pensar sobre o caso do Museu do
Piaui e sobre como ali se da a estruturacdo da exposicdo de longa duracdo, do trato das
funcionarias com as visitantes, bem como do texto de divulgacao fornecido pela SECULT (ver

pagina 53), ja que esses aspectos inscrevem o Museu no cenario apontando pelo autor, ou seja:

Para estes museus, a celebracdo ideoldgica € a pedra de toque. O culto a
saudade, aos acervos valiosos e gloriosos é o fundamental. Eles tendem a se
constituir em espacos pouco democraticos onde prevalece o argumento de
autoridade, onde o que importa é celebrar o poder ou o predominio de um
grupo social, étnico, religioso ou econémico sobre 0s outros grupos. Os
objetos, para aqueles que alimentam estes modelos museais, sdo coagulos de
poder e indicadores de prestigio social. Distanciados da idéia de documento,
querem apenas monumentos. O poder, por seu turno, nestas instituicoes, é
concebido como alguma coisa que tem locus préprio e vida independente. Nao
se considera, por esta perspectiva, que o poder ndo estd concentrado em
individuos ou grupos sociais, e sim distribuido entre os diversos feixes (linhas
da teia) de relagdes que interligam os seres com 0s outros seres, e 0S seres com
as coisas e com o mundo (CHAGAS, 1999, p. 21).

Essa breve retrospectiva na qual busquei apresentar alguns pontos de surgimento para o
atual modelo de museu nas sociedades ocidentais modernas — embora eu saiba que esse
“levantamento” ¢ incompleto e ndo t€m por pretensdo representar a totalidade sobre a questdo
—ainda possibilita problematizar outros pontos, sendo o primeiro deles a relacdo do modelo de
museu — como locus de poder e articulador da memoria — com a questdo patrimonial e
preservacionista.

Isso porque, 0s museus nascem e se configuram a partir de multiplos atravessamentos,
sendo um deles a relagcdo apontada por Diana Lima (2012), da aproximagéo conceitual entre
museu e patriménio. De acordo com a autora, 0 museu se mescla a concepg¢éo de patrimdnio no
sentido em que o primeiro se torna responsavel por receber, guardar e transmitir bens culturais
as proximas geragoes. No paralelo apresentado, a relagdo entre museu e patriménio reside desde
a terminologia, advinda do mundo romano, no qual pratrinonium foi concebido como a “[...]
referéncia ao conjunto de bens transmitido ao filho pelo pai de familia [...]” (LIMA, 2012, p.

33) — concepcdo patriarcal de um periodo, que em grande parte se estende até a atualidade — e
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também associada a finalidade dos museus — proposi¢do iluminista e nacionalista do século
XVIII — que transforma os museus nos principais articuladores da memoria e da identidade
cultural de um grupo social, povo ou nacédo, o que reforca o lugar de saber/poder exercido por
essas instituicoes.

Essas breves localizagfes entre museu e patriménio me fizeram tragar alguns
argumentos, um deles esta na relacdo privada das colecdes principescas, ja que a posse e poder
do colecionador sobre 0s objetos colecionados me fez relembrar o ja citado ciumes e incomodo,
por parte das elites, que acreditavam que o0 povo quebrava o clima de contemplacdo que os
objetos despertavam (SUANO, 1986). Outro aspecto se relaciona a reconfiguragédo de
patriménio e museu — principalmente no século XVI1I — onde as colec¢Ges privadas da nobreza
e/ou da Igreja catdlica passam ao dominio dos estados-nacdo emergentes — principalmente no
contexto da revolucéo francesa — com objetivo de solidificar uma origem comum, uma coesao
social e uma narrativa historica que promovesse a homogeneidade da populagdo. Também
poderia acrescentar nessa conjuntura os impactos que as arqueologias nacionalistas tiveram a
partir do século XIX na composicdo de acervos de museus e no reforco as concepgdes

preservacionistas, ja que:

Como a arqueologia nacional produzia o registro arqueoldgico nacional, as
antiguidades se tornaram separadas do ambito da vida diaria: que foram, ou
sacralizadas como icones visuais nas novas instituicdes nacionais, 0s museus,
ou sendo convertidos em sitios arqueoldgicos organizados, museu ao ar livre,
utilizados através de um encontro corporal regulado e estruturado
fundamentalmente pela percepcdo visual (HAMILAKIS, 2015a, p. 53-54,
tradug&o minha'?).

A relagéo que estabeleco entre esses dois momentos de formagéo e consolidacéo, tanto
de patrimonio quanto de museus, esta em dizer que ndo houve, necessariamente, uma ruptura
entre a concepc¢ao dos colecionistas do século XIV-XV, daquela aplicada por Estados-Nacao ja
no século XVIII, pois a ideia central reside na posse, controle e poder que esses objetos
fornecem a seus detentores. Logo, se cria uma estrutura de poder composta por entidades
governamentais, elites econdmicas e intelectuais que passam a determinar: 0 que serd
patrimonio; por que sera patriménio e como sera patriménio. Além disso, ao pensar que esses

acontecimentos também compdem o surgimento do Museu do Piaui, ndo desconsidero que

14 Como la arqueologia nacional producia el registro arqueolégico nacional, las antigtiedades se vieron separadas
del dmbito de la vida diaria: fueron o bien sacralizadas como iconos visuales en las nuevas instituciones
nacionales, los museos (cf. Hamilakis, 2007), o bien cercadas, convirtiéndose en sitios arqueoldgicos
organizados, museo al aire libre, utilizados a través de un encuentro corporal regulado y estructurado
fundamentalmente por la percepcién visual.
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essas concepcdes de saber/poder sobre o patrimdnio e museu, sejam exercidas na atualidade, ja
que 0s museus ainda possuem a “[...] capacidade de transformar as incertezas da histéria em
espagos legiveis” (CERTEAU, 2008, p. 100).

Além disso, sdo definidos como patrimdnios — de interesse nacional ou global —
materiais que enaltecam figuras do poder e da elite, ao passo que também se patrimonializam
materiais que demarquem a alteridade e que além disso, favorecam a narrativa hegemoénica.
Claro que, muitos conceitos foram repensados a partir da luta de grupos e povos que ndo se
identificavam dentro das narrativas englobantes e que exigiram lugares de representacdo como
espacos de diferenciagdo, ou seja, € por meio da luta por visibilidade de diversas comunidades,
gue museus comunitarios e museus indigenas, por exemplo, surgem como contra narrativa aos
processos totalizadores e reducionistas exercidos em grande parte pelos museus tradicionais das
sociedades modernas.

Entretanto, a pedra de toque que reside na constituicdo dos museus e que inclusive
permeia o0 entendimento da sociedade de modo abrangente, esta na valorizacdo, preservagdo e
conservacao desses materiais, agora intitulados bens culturais. A preservacdo e conservagao,
enguanto areas de atuacdo, desconsideram os fluxos de vida que as coisas percorrem (INGOLD,
2016), elas se concentram em privar as coisas de suas mobilidades e permeabilidades, ja que,
ao definir coisas como objetos € possivel reduzi-los a um caréater finalistico, que estabelece que
os “objetos” sdo idealizados na mente, transformados materialmente em produtos e finalmente
consumidos (INGOLD, 2016). Para essa concepcdo, ndo é possivel perceber que as coisas
permeiam, sdo fluxos que se dissolvem e se transformam entrando em novos processos de
constituicdo, por outro lado, a conservacdo e preservacdo podem entender tdo bem os
atravessamentos efetuados pelas coisas, que vé na imutabilidade, permanéncia e seguranca das
estantes de vidro, os meios de manter, preservar e conservar, ndo um objeto, mas sim um
modelos de sociedade alicercada na exaltacdo e referéncia a esses monumentos e patrimonios,
quer dizer, os modelos de preservacdo e conservacdo exercidos nos museus podem compor
estratégias (FOUCAULT, 2014), no sentido de ser um calculo articulado para gerir e organizar
as relagdes dentro de um lugar definido.

A juncéo desses trés conceitos — valorizagao, preservagao conservagdo — tem como base
0 apego ao original, que cria além disso, um efeito secundario, quer dizer, 0 medo a
aproximacdo e manipulacédo das coisa, fazendo com que estes sejam permanentemente isolados
e apartados de outros tipos de relagBes sensoriais e afetivas, mas também cria a defini¢do de
uma etiqueta adequada para se realizar a visitacdo nos museus — ordenada, disciplinada e

contemplativa — bem como interacdes palidas de visitantes com as exposicdes, cria um perfil
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de visitante, quer dizer, aquelas ja inseridos e adaptadas a I6gica dos espacos culturais que se
definem pelo afastamento e contemplacdo — concebidos como os melhores meios para se
conhecer a materialidade, mas que recrimina e adverte comportamentos fora do padrdo
estabelecido. Talvez resida nesses aspectos e em outros possiveis —como as questdes de desejo,
interesse, mas também em politicas de acesso — 0s motivos de 0s museus despertarem tao pouco
interesse na atualidade.
Em termos de percepcdo multissensorial e de apreciacdo do passado material,
este discurso e a ideologia da conservacdo seletiva significavam que as
antiguidades ficariam isoladas do publico e das varias comunidades a sua
volta, ja que as primeiras tinham que ser ‘protegidas’ dos percebidos riscos de
destruicdo devido as agBes humanas. Se preveniu completamente, em
consequéncia, a existéncia de interagcdes personificadas favorecendo uma

apreciacdo visual, frequentemente, a certa distancia (HAMILAKIS, 20153, p.
57, tradugdo minha®).

Tratar sobre a constituicdo dos museus e mais especificamente nos museus tradicionais
—no qual se insere 0 Museu do Piaui — me fez perceber o quanto estes sdo atravessados por
processos violentos, de espélio e dominio, além de preservarem, em sua maioria, relacdes
autoritarias e pouco relacionais com pessoas, tempos e coisas. No caso do Museu do Piaui, que
apresenta em sua exposi¢do de longa duracdo uma narrativa que enaltece materiais e figuras de
elite a0 passo que apresenta de forma descontextualizada, reducionista e homogénea, as
presencas negras e indigenas, é possivel perceber alguns fatores que distanciam as pessoas desse
espaco.

Mas a questdo do Museu despertar pouco interesse, ndo se resume no fato dele se
constituir como espago de saber/poder de elites econémicas e intelectuais, passa também pelo
entendimento das articulagdes que transformam o museu em espago destinado ao controle e
disciplina sobre a poténcia dos corpos e que se atrela, em condi¢bes especificas, as atuais
demandas capitalistas, principalmente no tocante ao turismo que reifica em sua producéo de
subjetividade, o conceito do museu como espago representativo sobre um grupo social,
comunidade, ou cultura. Entretanto, nesse atual contexto capitalista ndo sdo s6 os fluxos
monetarios que entram em jogo, mas sim a possibilidade de criagdo de uma globalizacdo ou

uniformizacdo que atenda aos interesses e desejos da maquina social.

15 En términos de percepcién multisensorial y de apreciacion del pasado material, este discurso y la ideologia de
la conservacion selectiva significaban que las antigliedades se quedarian aisladas del publico y las varias
comunidades a su alrededor, ya que las primeras habian de ser ‘protegidas’ del riesgo percibido de destruccion
debido a las acciones humanas. Se previno completamente, en consecuencia, la existencia de interacciones
personificadas favoreciendo una apreciacion visual, a menudo, desde cierta distancia.
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Parece contraditorio, ja que cada museu apresenta materialmente aquilo que considera
como sua identidade, mas o que prevalece é a légica instituida de que em cada parte havera um
museu e que cada um desses museus seguird normas especificas na constituicdo de suas
narrativas, logo, a realizacdo de visitacdo se torna uma tarefa quase mecanica na qual ndo
diferenciamos as experiéncias. Por outro lado, o capitalismo também constroi aparelhos de
captura que transformam os “velhos e empoeirados” museus, em espagos de entretenimento
sem precedente, nessa nova configuracdo de museu, os sentidos sdo convocados para
experimentacdes, tecnologias de impressdo 3D facilitam a cdpia de materiais para serem
manipulados por visitantes, além de explorarem novas formas de exposi¢do e didlogo entre
museu e visitante, que lhe oferece a sensagéo de liberdade e de efetivar escolhas, entretanto o
que ainda me inquieta em relacao a esses espacos, supostamente mais democraticos, € do quanto
eles despertam diferenciacdes e producdes de outramento, ou seja, 0 quao potentes se sentem
0s corpos que ali habitam? Quais encontros s&o ali produzidos? E para além disso, ndo seriam
esses espacos, outro mecanismo para nos normalizar e despotencializar?

Entre essas divagacdes ndo deixo de pensar sobre 0 Museu do Piaui, que conserva em
grande parte 0 modelo tradicional de exposicdo — em muitos casos até uma organizacao de
antiquario, com pecas descontextualizadas e com pouquissimas informacdes e referéncias sobre
eles —embora tenha passado por um recente projeto de reformulagédo na exposi¢édo, ndo adentrou
necessariamente nesses processos de captura capitalisticos do turismo massivo e de
investimentos tecnoldgicos para o entretenimento. Nesse sentido, considerando a elitizacdo da
exposicao, a postura pouco relacional e democratica da instituicdo com as visitantes, bem como
os diversos mecanismos de controle e disciplina exercidos pelo Museu, as visitagdes se
concentram em grupos de escolares e ttm uma presenca inconstantes de outros grupos sociais.

Poderia utilizar essa argumentacédo para defender uma abertura social e democratica do
Museu — como de certa forma tento problematizar mais adiante — que possibilitasse um acesso
maior na instituicdo, mas acredito que acabaria contribuindo com novos processos maquinicos
de normalizacdo dos corpos, ou seja, a defesa de politicas publicas que possibilitem um acesso
maior a esse espaco cultural, também poderia se configurar como um processo de captura da
maquina social, que vé nesses outros corpos — frequentemente distantes de espacos disciplinares
e de controle — um meio de normalizar e inseri-los na l6gica dominante.

Além disso, ndo poderia desconsiderar que esses corpos, que ndo acessam o Museu, nao
construam taticas (CERTEAU, 2008), ou seja, ndo sdo sO as barreiras criadas pelo sistema que
fazem esses sujeitos se afastarem de espagos como 0 Museu, mas sao suas proprias escolhas

taticas que os fazem driblar e quebrar com as regras instituidas, sao seus processos de desvianca



53

e astlcia que os levam a tracar outras relagbes com o que eles consideram patrimoénio. Nesse
sentido, ndo basta querer aproximar os sujeitos com o Museu, acreditando que abrir as portas
baste para conectar as pessoas ao patriménio instituido, é necessario ir além, ouvir e se
relacionar com aquilo que atravessa e toca as pessoas, conhecer suas representacdes e seus
patrimdnios e sobretudo, abrir negociacgdes. Talvez esse seja um dos caminhos para a criagdo
de um Museu que produza poténcias e diferenciaces.

3.2. Costurando encontros: Um breve histérico sobre o Museu do Piaui — Casa de Odilon
Nunes

Entre drones e almas, flores e sorte
Se nao me matou, me fez forte
¢ 0 caos como cais; sem norte

Venci de teimoso, zombando da morte

Sem amor, uma casa € s6 moradia

De afeto, vazia

Tijolo e teto, fria

Sobre chances, é bom vé-las

As vezes se perde o telhado, pra ganhar as estrelas
Tendeu?

Casa — Emicida.

A instituicdo que conhecemos hoje como Museu do Piaui- Casa de Odilon Nunes foi
inicialmente criada em 1934, como uma sessdo do Arquivo Publico do Estado do Piaui. Em
consonancia com a politica desenvolvimentista do Estado-Novo, construiu-se um edificio que
abrigaria a Biblioteca, Arquivo e Museu Histérico do Piaui, no ano de 1941 (MELO, 2009).
Mas foi somente em 1980, que essas instituicdes foram desmembradas e receberam sede
propria.

O encontro do Museu com sua atual sede também merece uma breve retrospectiva,
embora 0s processos anteriores a instalacdo do Museu ndo sejam meu foco de estudo, creio ser
relevante para as reflexdes que envolvem sua atualidade. Sendo assim, o edificio que abriga
hoje 0 Museu é uma construcdo que ndo passa despercebida, talvez por sua imponéncia —
possivelmente o primeiro sobrado da capital do Estado (CAVALCANTE MOREIRA, 2016, p.
90) — teve sua construcdo iniciada em meados do século X1X por ordens do comendador Jacob
Manuel d’Almendra, um portugués que se estabeleceu no Piaui e constituiu uma das familias
de elite econdmica do Estado.

Nesse sentido, a edificacdo do sobrado se relaciona com o processo de transferéncia da

capital do Piaui, que até entdo se encontrava na cidade de Oeiras, a medida que auxiliou na
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consolidagdo de Teresina como uma cidade estruturada para fins econémicos e politicos, pois
se encontra na area central da cidade, junto ao Mercado Municipal S&o José (conhecido como
Mercado Velho) e proximo ao rio Parnaiba, utilizado como principal meio para o transito
comercial do periodo (PANTALEAOQ, 2016; CAVALECANTE MOREIRA, 2016).

Cabe dizer também que Teresina passou por um processo de reconfiguracdo na sua
organizacao enquanto cidade, ja que antes do processo de urbanizacdo, o povoamento se dava
na Vila Velha do Poti. O processo de transferéncia foi justificado pelas constantes inundagdes
gue ocorriam nessa regido, sendo escolhido um outro espaco que possibilitasse a estabilidade e
organizacao almejada. No entanto, o processo de urbanizagdo de Teresina € um ponto passivel
de critica, ja que a ocupacdo da Vila Velha do Poti, por ndo seguir a logica e a estética
colonialista vigente, precisava ser superada, logo, a constru¢cdo de um novo modelo de
urbanizacdo foi instituido.

Nesse sentido, o centro historico de Teresina se configura como uma cidade planejada
(Figura 1). Ao pensar sobre esse cenario que passa a se configurar, ou seja, o surgimento de
uma cidade planejada que tém por intuito atender a demandas econdmicas, como o0 escoamento
da producdo por meio do rio Parnaiba, bem como para fins politicos, por se tratar de um projeto
de transferéncia da capital do estado, penso o quanto o estabelecimento do casardo esteve
imbrincado nessa configuracao.

A correlacdo que percebo do casardo com 0s processos histéricos da cidade se
apresentam com a conclusdo da obra do casardo, que abrigou a familia do comendador Jacob
Manuel d’Almendra por um breve periodo, passando a ser sede do Governo em 1892, onde se
manteve até 1926. Nesse mesmo ano, o edificio foi transformado em Tribunal de Justica do
estado, funcionado ali até 1975. De 1975 a 1980 o edificio passou por reformas, para s6 entdo
sediar o Museu do estado do Piaui, que foi rebatizado, como Museu do Piaui — Casa de Odilon
Nunes, em 1999, como homenagem ao centenario do nascimento do historiador piauiense
Odilon Nunes (PANTALEAO, 2016).
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FIGURA 1: TRAGADO DO PLANEJAMENTO DO CENTRO HISTORICO DE TERESINA
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FONTE: SILVA, 2016, p. 23.

E interessante perceber que o Museu traz, em sua narrativa expositiva, uma
apresentacdo elitizada sobre os processos historicos do Piaui, escolhendo renomear o0 Museu
com uma referéncia a casa do historiador, essa referéncia me levou a pensar que, ao transformar
0 Museu na casa do historiador, se traca também uma narrativa do historiador como detentor
de saber, como guardido do passado e da memoria que se quer validar. Nesse sentido, ao
relacionar a figura de Odilon Nunes, um consagrado nome da historiografia piauiense — mas
gue também esta relacionado a um status de poder, ja que era membro de uma familia de elite
politica e econdmica do estado — com o0 Museu, € possivel perceber a intencdo de preservar uma
memoria especifica, ou seja, a retorica elitista e oficial da historia.

Nessa breve apresentacdo sobre a trajetéria do Museu, destaco que a edificacdo foi
tombada (lei n® 4.515) como Patriménio Historico Estadual em 1992 (PANTALEAO, 2016),
recebendo o reconhecimento legal de sua relevancia arquitetdnica e historica para o Piaui. O

reconhecimento como patriménio se deu pela forma como nesse edificio foram combinados
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elementos coloniais — materiais e técnicas construtivas, como o embasamento em pedra
argamassada e paredes de adobe — com os elementos neoclassicos, presentes em sua fachada e
interior — como a simetria entre portas e janelas, simulacros de capitéis e pilastras em algum
dos vaos (CAVALCANTE MOREIRA, 2016). Embora apresente uma fachada em certa medida

despretensiosa, ja que ndo possui adornos externos chamativos, o casardo tem uma presenga

marcante no cenario que ocupa no centro da cidade.

FONTE: SILVA, 2018.

Embora exista uma grande distancia temporal entre a criacdo da instituicdo Museu do
Piaui e a sua instalacdo em um edificio préprio, ndo poderia esquecer das questdes politicas e
investimentos de poder que levaram a sua criacdo, que perpassa a exaltacdo de bens culturais
das elites econémicas, que buscavam demonstrar um capital cultural que lhe atribuisse um
status elevado.

Ao buscar tracar brevemente os cenarios que envolveram a construcao da edificacdo
bem como do processo de instalacdo da instituicdo no casardo, quero destacar o quanto o Museu
se constitui como um marco nessa paisagem urbana, ja que este esta presente em uma série de
momentos histéricos da cidade, que perpassam as relacdes como: moradia, palacio do governo
e Tribunal de justica, ou seja, comporta diversas memorias e historias para além da atual, como
Museu. Acredito que essas diversas configuracdes, pelas quais o casardo passou, lhe atribuem

um status de relevancia histérica, que o tornam um espago privilegiado, onde se busca tracar
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uma narrativa sobre a identidade piauiense, ja que ele prdprio é a materializacdo de parte desses
processos, sendo assim, acredito que a escolha deste casardo, para sediar 0 Museu, esta também
relacionada a questdo de interesse e poder.

Isso porque, ao associar o fato do casardo — que na atualidade abriga o Museu — se
encontrar na regido central da cidade planejada, identifiquei uma correlacdo com a tematica da
disciplina, j& que essa nova configuracdo urbana teve por objetivo normalizar, estruturar,
controlar o crescimento populacional, higienizar a cidade e dar uma forma aos moldes das
metrdpoles coloniais. Nesse sentido, o casardo ndo deixa de estar inserido nesse processo de
conformacdo e ordenacdo da cidade, se configurando também, como um marco do controle
sobre 0s corpos.

Uma outra questdo € a de que o Museu é classificado como um museu classico e
historico, entretanto, ndo procuro aqui enquadra-lo dentro dessa fixidez, pois ele ndo é
necessariamente um museu historico, arqueoldégico ou etnografico — embora apresente a
materialidade desses campos de saber em sua exposi¢do de longa duragdo. Isso porque, apds
sua Ultima reforma, no ano de 2017, o Museu passou a dedicar espacos a outras exposicoes,
como € o caso das salas de exposicao temporarias e da pinacoteca, situadas no primeiro piso.
Além disso, 0 Museu também possui um auditorio, reserva técnica, uma sala dedicada ao
projeto educativo, sala de funcionarios e a sala da diregdo. Também possui um hall que da
acesso ao patio e cantina do Museu.

Levando em consideracdo esses diversos espagos, bem como das atividades diversas
que ali sdo executadas, como: visitacdo, palestras, oficinas, pesquisas académicas, celebracao
de datas especificas — aniversario da cidade; aniversario do estado; Semana dos Povos
Indigenas; primavera dos Museus, dentre outras — acredito que o Museu abrange diversos
contextos, sendo assim, considerar somente seu acervo — prioritariamente historico — seria
reduzir sua presenca nesses outros cenarios.

Nesse processo de caracterizacao, acredito ser importante colocar que o Museu é ligado
a Secretaria de Cultura do Estado (SECULT), responsavel pelos recursos e estrutura do Museu.
Entretanto, com a recente “autonomia” financeira, a instituicdo passou a gerir as taxas de
entrada de R$ 5,00, correspondendo a entrada integral para estudantes de escolas/faculdades
particulares e demais publicos e de R$ 2,00, referente a entrada para grupos de estudantes de
escolas/universidades pablicas. Em uma conversa informal com um funcionario do Museu, me
foi explicado que antes desse processo de autonomia, os valores recebidos pelo Museu eram
entregues a SECULT, assim, todas as atividades que demandasse algum valor monetario, eram

pedidos a Secretaria de Cultura. Por demandar um processo burocratico, que nem sempre
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atendia as demandas cotidianas & tempo, foi proposto o modelo atual de geréncia financeira, no
qual a diretoria do Museu gere os valores recebidos com as entradas e presta contas ao Estado.
Ainda assim, por ndo se tratar de grandes valores, 0 Museu depende da SECULT para realizar
atividades ou questdes estruturais de maior porte. Ao pensar sobre essa questdo econdmica na
qual o Museu esté inserido, percebo que esse novo modelo possibilitou que o Museu ampliasse
suas atividades e recebesse mais visibilidades, entretanto, essa autonomia também retira uma
grande parcela de responsabilidade das méos do estado, que deixa de fiscalizar e investir
adequadamente em espacos de promocao a cultura, como 0 Museu.

Seguindo esse processo de caracteriza¢do da instituicdo, € importante colocar que o
Museu possui um quadro de 32 funcionarias, distribuidos nas seguintes fungdes: coordenacédo;
supervisdo; conservacdo e restauro de pecas; recepcdo; condutoras; vigias, auxiliares de
servigos gerais; além de um grupo de apoio que auxilia tanto nas atividades de conducéo quanto
na limpeza das pecas. O funcionamento do Museu ocorre de terca a sexta, de 08h as 18hs horas
e de sdbado e domingo das 8hs as 13hs, ndo funcionando aos feriados.

Trago essa contextualizacdo sobre o funcionamento do Museu, pois acredito que ela
possibilita entender como a sua organizacdo interna e para além disso, as questfes externas,
como sua vinculacdo com a SECULT, operam na composicao de relagOes de saber/poder, nesse
espaco. Isso porque, o Museu, enquanto categoria pensada para articular a memoria, 0
pertencimento e a identidade de uma comunidade (CANDAU, 2016), ndo é constituido ao azar,
ele é locus de um processo pedagdgico, que tem por objetivo penetrar o corpo social.

A construcdo de uma narrativa identitaria, perpassa a utilizacdo de determinados
conceitos que exaltam ou buscam representar a historia que se quer oficial, porém, as auséncias
e ou silenciamentos também apresentam elementos importantes para entender as construcdes
narrativas. No caso dos museus, esse processo de construgdo narrativa é realizado por meio da
criacéo e estabelecimento de exposicdes, que determinam: 0 que, como, onde e por que contar,
através de objetos, certa narrativa.

Em relacdo ao Museu, € possivel perceber, por meio de um texto de divulgacao presente
na pagina da Secretaria de Cultura do Estado, como se d& a construgdo narrativa da instituicao,

onde consta que:

O Museu do Piaui possui um acervo eclético, com perfil historico, que se
constitui aproximadamente de 7 mil pecas distribuidas em 12 salas de
exposicdo permanente e parte em reserva técnica, colecdes de grande
qualidade, pecas pré-historicas (peixes e tronco fossilizados), lougas da
Companhia das Indias, porcelanas chinesas e inglesas, mobiliario, quadros dos
séculos XIX (Victor Meirelles, Lucilio de Albuquerque e lole), imaginérias
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[sic], obras importantes de arte contemporénea de renomados artistas
piauienses (Afranio Castelo Branco, Pindaro Castelo Branco, Liz Medeiros,
Nonato Oliveira, Gabriel Archanjo, Hostyano Machado, Amaral, Dalva
Santana, Josefina Gongalves, Dora Parentes, dentre outros), cédulas, moedas,
medalhas, indumentarias da guarda nacional, machados primitivos, urna
funeréria, arcos, flechas, artesanato piauiense, entre outras pecas de relevancia
para nossa histéria (SECULT?).

Essa apresentacdo, por compor uns dos meios de divulgacdo do Museu, me pareceu
problematica em muitos sentidos, a primeira delas foi em relagdo ao emprego dos termos “alta
qualidade das coleg¢des”, ja que estes ndo questionam: o que ou quem atribui o que €, ou n&o,
uma colegdo de alta qualidade? Por ser uma retorica utilizada pelo 6rgdo governamental
responsavel pelos assuntos culturais do Estado, a “alta qualidade das cole¢des™ aparenta estar
vinculada ao conceito de civilizacdo, ja que se constitui como um meio de comparar a
materialidade aqui presente com aquela existente em outras partes do mundo, buscando uma
adequacao do Estado aos referenciais de progresso e desenvolvimento, presentes nos museus
de grandes metrépoles.

Outra questdo que me inquietou nessa apresentacdo, esta relacionada ao uso do termo
primitivo, atribuido a materialidade pré-colonial, pois nela reside também a perspectiva
evolucionista dos processos historicos, onde se utiliza uma materialidade passada como
elemento que constata uma ideia de melhora e ganhos com passar do tempo. Esta perspectiva
tem por efeito, ndo sé a exaltacdo e aceitagdo do processo civilizador como algo normal e
desejavel — que ndo esta distanciado dos processos da colonialidade — como também apoia e
reifica a ideia de “outro” distante, ja que essa materialidade do passado, presente no Museu,
estd distante e deslocada da realidade atual, assim, se solidifica uma preocupagdo com a
preservacdo e conservacdo destes materiais, mas ndo se questiona como eles atuam e se
relacionam com as comunidades no presente.

Por isso, penso que as representacdes materiais e discursivas presentes no Museu, tém
por objetivo apoiar determinado modo de pensar, de ser, se portar, ou seja, transmite uma moral
através da exposicdo de objetos do passado, ja que os museus sdo um dos produtores e
transmissores de discursos em nossas sociedades ocidentais modernas. Minha intencéo é buscar
entender como se da essa transmissdo no Museu do Piaui, analisando a exposicdo de longa
duracdo e sua respectiva disposicdo espacial, para assim compreender quais € como 0S

investimentos de desejo e poder ali atuam.

18 Disponivel em: <http://ww.cultura.pi.gov.br/museu-do-piaui/>. Acessado em 01/05/2018 as 21hs 17 min.
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Ate porque, compreender como se déo as disciplinas e controles sensoriais na exposicao
de longa duracdo do Museu, passa por entender que a utilizacdo espacial do casardo, bem como
a distribuicdo da exposi¢édo de longa duracdo, também sdo meios de estruturar e disciplinar as

experiéncias corporais/sensoriais das visitantes, isso porque:

As disciplinas, organizando as “celas”, os “lugares” e as “fileiras” criam
espacos complexos: ao mesmo tempo arquiteturais, funcionais e hierarquicos.
S8o espacos que realizam a fixacdo e permitem a circulacdo; recortam
segmentos individuais e estabelecem ligacBes operatorias; marcam lugares e
indicam valores; garantem a obediéncia dos individuos, mas também uma
melhor economia do tempo e dos gestos (FOUCAULT, 2014, p. 145).

Partindo dessa concepcdo de criacdo de espacos complexos, considero em primeiro
lugar que a localizacdo da exposicao de longa duragdo, que se encontra no segundo piso da
edificacdo, foi uma escolha que acentua uma esfera de poder, jA que, para acessar esta
exposicao, € necessario passar necessariamente em frente a recep¢éo, o que significa que esse
acesso soO se da por meio de uma autorizacdo conferida pelas funcionarias do Museu, além do
que, assegura uma maior vigilancia e controle do espaco.

Nesse sentido, procuro no préximo ponto, evidenciar quais € como ocorrem disciplinas
e controles por meio da disposi¢édo dos espacos e da distribui¢ao das salas da exposi¢éo de longa
duracéo. Realizar essa evidenciacdo permite compreender quais os efeitos corporais que ali séo
produzidos, para dessa forma encontrar as indisciplinas e fabricacdes de outras formas de se

relacionar com o Museu.

3.2.1. Paredes tem olhos e ouvidos, boca também?’: a arquitetura enquadra corpos

Eu néo sei lidar com restricao

Esse negdcio de restricdo quebra a minha dinamica
Sai de cima, ndo fode

O que salva é a boténica e comigo ninguém pode

Contramao — Pitty (Part. Tassia Reis e Emmily Barreto)

Venho, em meio a esta escrita, apresentando o quanto minha formagao como arquetloga
permeia essa pesquisa sobre o Museu, ja que, foi essa formacédo que me apresentou grande parte
dos referenciais que utilizo. Essa percep¢do arqueoldgica, somada a outros encontros que tive

ao longo do meu percurso até esse momento dentro da antropologia, me levaram a sentir e

17 Decidi utilizar um pixo recorrente nas paredes da cidade de Teresina, para intitular esse subcapitulo, por causa
da correlagdo que percebo com a tematica da disciplina que o Museu imp&e na sua utilizacéo espacial.
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entender 0 museu como uma, dentre outras, instituicdes disciplinares na configuragéo atual das
sociedades ocidentais modernas e capitalistas.

Isso por que, a arqueologia, entendida de uma forma critica, ndo se restringe a pesquisar
uma materialidade e/ou temporalidade especifica, muitas vezes correlacionada a um passado
distante, ela vai além e procura entender relag@es e narrativas correlacionadas a pessoas, coisas,
temporalidades, sensac¢des e emocdes, entre outras (ZARANKIN, 2014; PELLINI, 2015b). Foi
por meio deste entendimento da arqueologia, que passei a entender a arquitetura como um
possivel campo de estudos, ja que ela € a uma materializacdo que corresponde, muitas vezes, a
relacOes de saber/poder. Digo isso por que, grande parte de nossas atividades cotidianas se
passam dentro, ou ao redor, de espagos construidos, cada um deles feitos com um objetivo
especifico, ou seja, arquiteturas destinadas as atividades domésticas como as casas e
apartamentos, outras, destinadas a atividades de trabalho, ou ainda para educacao, saude, lazer,
entre outras, isso significa que a arquitetura representa uma materializagdo do mundo, uma
forma de organizar, classificar, quantificar e até mesmo qualificar o tempo em que passamos
em cada uma dessas estruturas. Ao perceber o impacto que essa materialidade tem, procurei
compreender um pouco sobre a organizacdo e utilizacdo espacial no edificio que abriga o
Museu.

Nesse sentido, entendo a arquitetura — enquanto campo de saber — como efeito de uma
conformacdo de mundo que objetiva regular, normalizar e homogeneizar 0os agrupamentos
humanos. Essas regulacfes, normaliza¢fes e homogeneizag¢fes tém como foco, 0s corpos, pois
sdo neles que experenciamos 0 mundo e constituimos nossas relagdes, dito de outra forma, a
arquitetura faz parte do projeto de modernidade ocidental capitalista, sendo responsavel por:
planejar e distribuir as pessoas no espaco; criar acessos e/ou restri¢oes a determinados lugares
— sejam estas, partes da cidade ou dentro de um mesmo edificio; estabelece hierarquias e
demonstra relagBes de poder — como pode ser observado, por exemplo, em edificios comerciais,
em relacéo a localizacdo e tamanho das salas de pessoas que ocupam posi¢des de maior poder;
assim como uma série de outras relacdes e atividades que se passam em meio a esses espacos

arquiteturais.

Os prédios sdo objetos sociais, e como tais estdo carregados de valores e
sentidos préprios de cada sociedade. No entanto, ndo sao um simples reflexo
passivo desta, pelo contrario, sdo participes ativos na formacdo das pessoas.
Dito de outra forma, a arquitetura denota uma ideologia, e possui a
particularidade de transforma-la em "real” (material), para desta forma
transmitir seus valores e significados por meio de um discurso material
(ZARANKIN, 2001, p. 41).
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Sendo assim, a observacgdo e analise de um edificio, de sua distribui¢do espacial e da
circulacdo das pessoas nesse, possibilita compreender qual e como politica, ideologia, desejo,
interesse, economia, sensagdes, conhecimentos, entre outros fatores, se concretizam em nosso
cotidiano. Isso significa que, a arquitetura ndo se efetua somente em uma esfera ampla, como o
planejamento urbano e seus impactos macro politicos, mas se organiza e efetua também por
meio de um campo micro politico, onde as coercdes e disciplinas passam a ocupar todos 0s
campos institucionais nas sociedades.

As institui¢Oes disciplinares, como 0s museus, se utilizam da tecnologia do poder para
0 estabelecimento de coercbes que objetivam constituir e perpetuar a forma de organizagdo
social normativa, estabelecida pela maquina social. Essa aplicacdo de coercdes passa, também,
pela construcdo, utilizacdo, funcionamento e organizacdo de um edificio, j& que as instituices
disciplinares também materializam a disciplina por meio da arquitetura, ou seja: “A arquitetura
cria limites artificiais onde o corpo é confinado e educado. Assim, um prédio regula a forma
com que as pessoas encontram-se no espago e portanto, favorece certos tipos de
relacionamentos entre elas” (ZARANKIN, 2001, p. 42).

Desta forma, fui ao Museu para buscar compreender como sua arquitetura foi/é utilizada
para produzir disciplinas e controles corporais e sensoriais, nesse sentido procurei vivenciar
uma experiéncia no Museu onde eu pudesse sentir e relatar os efeitos dessa organizacdo da
arquitetura. Além disso, minha intencdo é identificar essas disciplinas, por meio da analise da
planta baixa do Museu, fornecida pela SECULT. Utilizo dessas ferramentas, como forma de

identificar coergdes e assim, encontrar os meios de indisciplina-las.

3.2.2. Todo dia a dia cheira a fabrica®: Conformacao de um espaco disciplinar.

Navegar é preciso sendo
A rotina te cansa
Mar de gente — O Rappa.

Durante a vivéncia que constitui no Museu, ndo posso dizer que percebi uma
uniformidade na maneira de conduzir as visitantes, mas no geral, ha uma preferéncia em iniciar
pela exposicdo de longa duracdo. Em meio as conversas que busco estabelecer com as
funcionarias, pude perceber que ndo ha uma estrutura estabelecida para a visitacao, ou seja, as

condutoras estipulam o percurso que querem realizar com as visitantes e em algumas vezes,

18 Trecho da MuUsica Fabrica: Medulla.
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perguntam para elas sua preferéncia de trajeto. Embora essa ndo seja uma cena comum, é
interessante perceber que as visitantes — principalmente aquelas que chegam para sua primeira
visita — demonstram uma indecisdo e na maioria das vezes, deixam a escolha ser realizada pela
condutora.

Essa observacdo me trouxe um questionamento: enquanto visitantes de museus, nos
sentimos parte do processo de escolha ao longo das visitagdes, quer dizer, refletimos sobre
como queremos nos envolver nesses espacos e sentir essa experiéncia? Acredito que nao, ou
melhor, muitas vezes nem percebemos que temos esse poder de escolha, ja que grande parte
dos museus tradicionais, ou seja, aqueles que seguem uma perspectiva ainda hierarquizada e
estruturada, onde condutoras indicam 0 percurso, cria, nas experiéncias corporais vivenciadas
por visitantes, a nocdo de que elas ndo sdo detentoras de escolhas no processo de visitacao,
transformando essas experiéncias em algo distanciado.

Entretanto, é necessario considerar que, se envolver, ou ndo, com e nos espacos do
Museu, muitas vezes passa pelo que Lourau (1993) considera como desimplicacéo, ou seja, 0
processo de delegar a outrem o poder de gerir determinado assunto, sendo essa denominada
heterogestéo.

Cotidianamente, preferimos ndo nos colocar muitos problemas e,
"permitindo” que se dé a heterogestdo, "confiamos" a "autogestdo” a outras
pessoas. Isto alguns - Marx, por exemplo - chamam "alienacdo”. Amamos
nossa "alienacdo". Sentimos que é muito dolorosa a analise de nossas

implicacdes; ou melhor, a analise dos "lugares" que ocupamos, ativamente,
neste mundo. (LOURAU, 1993, p. 14-15).

A utilizagdo desse conceito de desimplicacdo® vem no sentido de evidenciar que, muitas
vezes, aceitamos as coercOes e disciplinas colocadas e ndo procuramos nos envolver nas
situacOes, para dessa forma criar diferenciacdo e outras formas de conceber, por exemplo, as
visitages no Museu.

Ainda assim, é necessario colocar que um espaco de saber/poder, como 0 Museu, se
utiliza de mecanismos que atuam no sentido de disciplinar e controlar os sujeitos, nesse sentido,
o fato da localizacéo da exposicdo de longa duracdo ser na parte superior do edificio, cria uma
maior possibilidade de centralizar a atencéo dos visitantes, quer dizer, esse espaco se transforma

em espaco Uutil a medida que ali estdo circunscritos os individuos, devidamente atentos para

19 Por compreender que o conceito de desimplicacdo, proposto por Lourau (1993), corresponde a uma base teérica
mais ampla dentro das ciéncias humanas e sociais — mas que ndo compde a discussao central deste trabalho —
gostaria de citar que outros autores compreendem a desimplicag8o por outra perspectiva, como por exemplo o
conceito de alienacdo de Marx, ou através da compreensao da positividade do poder, encontrada em Foucault,
entre outros trabalhos dentro da teoria do consumo.
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visitar o Museu, ja que no primeiro piso, a proximidade com a rua, com o fluxo de pessoas que
entram e saem da instituicdo e o préprio fluxo de funcionérias do Museu é maior, sendo assim,
retiraria a atencdo daquilo que o Museu pretende repassar atraves da exposi¢do. Entretanto, ndo
posso desconsiderar que fatores como: a seguranca dos materiais em exposi¢do, o tamanho do
primeiro pavimento — que possibilita uma exposi¢do maior — entre outros fatores, ndo tenham
sido considerados e levantados no momento da escolha deste lugar, para abrigar a exposicéo de
longa duracdo do Museu.

Também fui percebendo que no decorrer das visitacdes ndo ha um encontro entre as
visitantes, ou seja, escolas, grupos ou individuos que se dirigem ao Museu tem sua propria
visitacdo, seja ela agendada ou ndo, e essa separacao esta eminentemente relacionada a um
poder disciplinar que busca analisar, esquadrilhar e organizar esses corpos em movimento. Nao
é interessante, nem € a pretensdo das instituicdes disciplinares, permitir um livre acesso, um
contato pleno e potente com o espaco e com suas possibilidades, sendo assim, a organizacao do
tempo de visita e de como ela se d& no espaco, serve como elemento que separa 0s corpos de
suas possibilidades.

Cada individuo em seu lugar; e em cada lugar, um individuo. Evitar as
distribuicdes; decompor as implantacfes coletivas; analisar as pluralidades
confusas, macicas ou fugidias. O espaco disciplinar tende a se dividir em
tantas parcelas quanto corpos ou elementos ha a repartir. E preciso anular os
feitos das reparticBes indecisas, o desaparecimento descontrolado dos
individuos, sua coagulacdo inutilizavel e perigosa; tatica de antidesercao, de
antivadiagem, de antiaglomeracdo. Importa estabelecer as presengas e as
auséncias, saber onde e como encontrar os individuos, instaurar as
comunicacles Uteis, interromper as outras, poder a cada instante vigiar o
comportamento de cada um, aprecia-lo, sanciona-lo, medir as qualidades ou

0s méritos. Procedimento, portanto, para conhecer, dominar e utilizar. A
disciplina organiza um espaco analitico (FOUCAULT, 2014, p. 140).

Trazendo para realidade do Museu, pude perceber na observacgao de visitas escolares,
como se da o processo de organizacdo e separacdo das turmas para realizacdo das visitas:
professoras escolhem e montam 0s grupos e sua ordem de visitagdo, 0s primeiros seguem com
uma professor e condutor para a exposi¢cdo de longa duracdo, enquanto os demais sao
organizados no auditorio do Museu e aguardam seu grupo ser chamado. Durante as visitacoes,
as estudantes sdo mantidas em um grupo coeso para ndo dispersar sua atencao, quando alguém
foge a regra, logo é advertida e se pede que essa volte ao grupo e preste atencdo nas explicacdes
da condutora. Em salas maiores, como € o caso da sala Império, a dispersdo ocorre com maior
frequéncia, pois se tratando de uma espaco maior, as estudantes circulam separadas e param

para olhar aquilo que mais Ihe interessa, entretanto, o grupo sempre é mantido coeso até a
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finalizagdo da apresentacdo da condutora e sdo sempre direcionados a sair e entrar nas salas
juntas.

Ao observar a planta baixa do primeiro pavimento do Museu, onde se encontram as
salas de exposicao de longa duracdo (Figura 3), é possivel perceber como o arranjo entre portas
abertas e fechadas ocorre nesse espaco. Essa configuracdo de circulagdo, demonstra: em
primeiro lugar, uma preocupacao com a sequencialidade da experiéncia, ou seja, a forma como
a exposicdo em conjunto, se da, fornece uma compreensdo totalizadora e evolucionista dos
processos historicos, indo das referéncias mais remotas — na primeira sala, onde se expde por
exemplo, material fossil e representagdes de pinturas rupestres — até as ultimas salas onde estdo
expostos temas relacionados ao contemporaneo. A segunda questédo se refere a como a limitagédo
de acesso a portas e janelas, realiza uma coercao da atencao das visitantes, ja que ndo possibilita
um contato com o ambiente externo e dificulta agenciamentos indisciplinares em relacéo a
exposicao.

As limitacOes ao acesso, passagem e realizagdo de outros caminhos pela exposicgéo,
deixa clara a imposicdo de um poder hierarquico, que define quem pode e quem nao pode
realizar outras modalidades de circulacdo, o que significa dizer, no contexto do Museu, que 0
acesso é possibilitado a funcionarias e/ou representantes governamentais que por ventura
necessitem circular de outra forma pela exposi¢cdo. Também restringe 0 acesso a pessoa com
deficiéncia, ja que ndo apresenta a estrutura necessaria para que esse publico tenha uma
experiéncia junto a exposicao de longa duracéo.

Levanto, ainda, uma outra questdo, referente ao modo como a disposicao de painéis,
estantes e mobiliarios expositivos, de modo geral, ocupa as regides proximas as paredes das
salas, fazendo com que a circulacdo ocorra por meio de um caminhamento reto e linear (como
na sala Império), mantendo assim a sensacdo — por meio do caminhamento — de estar
acompanhado algo progressivo. Nas salas onde a disposicdo de mobiliario favorece outras
formas de movimentacdo — como nas duas primeiras salas, onde a visitacdo ocorre de modo
semicircular ou circular — também fica evidente a visibilidade entre a porta de entrada e a de
saida, 0 que pode gerar uma inquietacdo e curiosidade para acompanhar o que h& na sala

seguinte.
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FIGURA 3 — PLANTA BAIXA DO PRIMEIRO PAVIMENTO (EXPOSIGAO DE LONGA DURAGAO) —
MUSEU DO PIAUI — CASA DE ODILON NUNES.
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Nesse sentido, a reflexdo que trago sobre as restricbes ao acesso, durante a visitacdo da
exposicdo de longa duracgdo, possibilita compreender que, 0 casardo possui diversas passagens
de uma sala a outra, mas a escolha de deixar parte dessas portas fechadas passa pela intencéo
de vigiar e controlar as possiveis dispersdes dos visitantes. As janelas, se abertas, poderiam
oferecer um maior contato com a paisagem externa e assim, serem utilizados como ponto de

reflexdo e dos impactos que o Museu tém na localizacdo central da cidade, porém:

[...] quando resenhamos as diferentes instituicbes de nossa sociedade
ocidental, verificamos que algumas sdo muito mais "fechadas" do que outras.
Seu "fechamento™ ou seu carater total é simbolizado pela barreira a relacdo
social com o mundo externo e por proibicfes a saida que muitas vezes estdo
incluidas no esquema fisico - por exemplo, portas fechadas, paredes altas,
arame farpado, fossos, agua, florestas ou pantanos. A tais estabelecimentos
dou o nome de instituigdes totais [...] (GOFFMAN, 1974, p. 16).

Localizar o Museu como institui¢do disciplinar, requer compreende-lo como parte de
um projeto amplo, que envolve outras formas institucionais em nossas sociedades, ou seja, 0S
agenciamentos disciplinares estdo em: escolas, prisdes, hospitais psiquiatricos, quartéis
militares, entre outras formas, sendo elas, responsaveis por aplicar uma série de disciplinas e
controles sobre os sujeitos, que visam alcancgar a sujeicdo e normalizacdo dos corpos, iSso
porque:

[...] o corpo também esta diretamente mergulhado num campo politico; as
relacBes de poder tém alcance imediato sobre ele; elas o investem, o0 marcam,
o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no a cerimonias,
exigem-lhe sinais. [...]. Essa sujeicdo ndo é obtida s6 pelos instrumentos da
violéncia ou da ideologia; podem muito bem ser diretas, fisicas, usar a forca
contra a forga, agir sobre elementos materiais sem no entanto ser violenta;
pode ser calculada, organizada, tecnicamente pensada, pode ser sutil, ndo fazer
uso de armas nem de terror, e no entanto continuar a ser de ordem fisica. Quer
dizer que pode haver um “saber” do corpo que ndo é exatamente a ciéncia de
seu funcionamento e um controle de suas forgas que é mais que a capacidade
de vencé-las: esse saber e esse controle constitui 0 que se poderia chamar de
tecnologia politica do corpo. Essa tecnologia é difusa, claro, raramente
formulada em discursos continuos e sistematicos; compde-se muitas vezes de
pecas ou de pedagos; utiliza um material e processos sem relacdo entre si. O
mais das vezes, apesar da coeréncia de seus resultados, ela ndo passa de uma
instrumentagdo multiforme (FOUCAULT, 2014, p. 29-30).

Ao procurar evidenciar as disciplinas e controles realizados pelo Museu, e para além
disso, compreender o rizoma que se compde com 0s agenciamentos de desejo e de poder, tenho
por pretensdo encontrar as indisciplinas realizada pelos sujeitos que visitam a institui¢édo, ja que

vejo a perspectiva indisciplinada como um meio de construir poténcias, ou seja, CoOmo um
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caminho para construgdo de espacgos — que podem, ou ndo, serem compreendidos como museus
— onde os fluxos de desejo passem e rompam com as assimetrias de poder.

Nesse sentido, ao compreender que a principal instancia de indisciplina é o préprio
corpo, pretendo apresentar, no proximo capitulo, meus percursos e experimentacdes no Museu,
onde mesclo dois estilos de escrita, quer dizer, em alguns momentos trago meus relatos de
campo e em outros, apresento as consideracdes e andlises feitas posteriormente. A escolha por
esse estilo de escrita se deu, também, como um meio de indisciplinar este trabalho e buscar

outros modos de afetacdo e sensibilizacao.
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4. O TEMPO ENCURTOU, ENTAO DEVO ME EXPRESSAR?

Quero escrever com os olhos. Desafiar os sentidos. Sentir o sabor dos sonetos.
Enxergar o perfume das raras rimas. Saborear o neologismo cantante. Viver
como quem sangra poesia. Incomodar o destino. Incomodar o desatino.
Experimentar escrever rachaduras. Habitar uma ponte do im(possivel).
DesobedeSer o culto ao culto. Viver uma desvianga. Escrever como quem
danca com o verbo. Como quem tira os adjetivos para dancar. Nos des-com-
passos de uma escrita-bailarina:d-e-l-i-r-a-r. Vir ao avesso do fato feito
fadado ao nada. Virar averso ao que nos impede das transmutacdes. Se néo
puder acessar a poténcia de diferir de mim-mesmo ao escrever, por que
escrever? Escrevo para ser tudo e todos, menos eu-mesmo. Pé&gina
Esquizografias.

Ao longo desse capitulo apresento os percalgos da minha experiéncia no Museu, as
escolhas realizadas na pesquisa, 0s questionamentos e saidas encontradas nesse processo. Além
disso, optei por uma quebra na linguagem até entdo apresentada, onde apresento e exploro a
escrita do meu diario de campo, pensando que assim seja possivel aproximar a leitora das
experiéncias e experimentac@es vivenciadas no percurso etnografico.

Pensar a organizacgdo desse texto me levou a perceber que atestamos, na antropologia,
nossa autoridade cientifica por meio da observacao participante — levantada como método por
exceléncia da disciplina desde Malinowski (1987) — entretanto, os caminhos trilhados até aqui
me fizeram perceber que ndo sigo esse modelo de forma acritica, embora seja um método

fundamental na construcdo deste trabalho. Por isso, acredito que seja importante ressaltar que:

[...] a observagdo direta é sem ddvida a técnica privilegiada para investigar 0s
saberes e as préaticas na vida social e reconhecer as ac0es e as representacdes
coletivas na vida humana. E se engajar em uma experiéncia de percepcao de
contrastes sociais, culturais e histéricos (ROCHA; ECKERT, 2008, p. 02).

Foi no processo de experimentacdo dessa escrita, que passei a compreender também
que:

A escrita ndo é mais uma dimensdo marginal, ou oculta, mas vem surgindo
como central para aquilo que os antrop6logos fazem, tanto no campo quanto
no que a ele se segue. O fato de que até recentemente a escrita ndo tenha sido
retratada ou seriamente discutida reflete a persisténcia de uma ideologia que
reivindica a transparéncia da representacdo e o imediatismo da experiéncia. A
escrita reduzida a um método: boas anota¢Ges de campo, elaboracdo de mapas
precisos, "redacdo minuciosa" de resultados (CLIFFORD, 2016, p. 32).

20 Trecho da Musica: E o teste (Criolo)
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Sendo assim, a producdo dessa etnografia vem da compreensdo dessa como diversa e
multifacetada, associada aos contextos de conflitos e de relacGes de poder ao qual estive imersa.
E por acreditar em uma préatica etnografica constituida pelas trocas, conversas, experimentacdes
e experiencias vividas dentro e fora de campo, que escolhi produzir esse texto como um devir,
0uU seja, apresento a seguir 0s diversos encontros que se mesclam e transformam essa escrita a

cada passo percorrido.

4.1. N&o quero o que a cabeca pensa, eu quero o que a alma deseja?': Narrando um
percurso etnografico.

Os desejos sao historias que queremos narrar
Vem contar

Vem desperdicar

Seus feixes de serd?

Duvide desse lugar

Canto Cego — Imaginario.

Pensar a observacdo participante ndo esta desassociado da forma como nos,
pesquisadoras, vemos, ouvimos e registramos a alteridade (OLIVEIRA, 1996) e para mim, que
busco me desvencilhar da estrutura sensorial que o modo de vida ocidental moderno me
ensinou, quer dizer, a separacdo categorica de cinco sentidos, ndo é facil construir um relato
gue seja eminentemente observacional. Até porque, procuro relatar minhas experiéncias e estas
estdo permeadas de outras modalidades sensoriais, isto é, ndo se resume a minha presenca
dentro do Museu, com meu caderno de campo, sentada em um canto observando, ouvindo e
registrando aquelas atividades que considero mais relevantes para esse trabalho. Por outro lado,
compreendo que:

A prética da pesquisa de campo etnogréfica responde, pois a uma demanda
cientifica de producdo de dados de conhecimento antropoldgico a partir de
uma inter-relacdo entre o(a) pesquisador(a) e o(s) sujeito(s) pesquisados que
interagem no contexto recorrendo primordialmente as técnicas de pesquisa da

observacdo direta, de conversas informais e formais, as entrevistas néo-
diretivas, etc (ROCHA; ECKERT, 2008, p. 01).

E verdade que segui esse modelo de observacdo em muitas de minhas atividades de

campo, fui até o Museu, procurei desenvolver conversas com as funcionarias, me aproximei de

21 Trecho da MUsica Coragdo Selvagem: Belchior.
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algumas condutoras — embora essa seja uma tarefa muito complicada, ja que entrei no Museu
com a imagem de arquedloga e pesquisadora, que cria, muitas vezes uma distancia social —
observei algumas visitacdes, acompanhei atividades diversas no Museu, fiz anotagdes no meu
caderno de campo, tirei fotografias. Mas essa suposta observacdo distanciada, ndo foi uma
imposicéo que coloquei durante a pesquisa, quer dizer, muitas vezes me senti deslocada com as
conversas que as funcionarias tinham entre elas, isso porque ndo domino seus cédigos e nesse
sentido ndo sou uma ‘“nativa”. Também tive dificuldades em romper essa barreira de
comunicacdo por conta da minha propria timidez ou da sensacao de atrapalhar e/ou incomodar
as atividades que eles realizavam no Museu.

Passei a refletir sobre como agir para minimizar essa suposta distancia entre
pesquisadora e sujeitos de pesquisa e passei a compreender melhor a necessidade de um
acompanhamento cotidiano em campo, ja que essa proximidade possibilita a aproximacao com
0s sujeitos e o desenvolvimento de conversas e aberturas sobre o tema em pesquisa, quer dizer,
essa aproximacao e observacdo cotidiana possibilita uma maior inser¢do nesse universo que
nos pesquisadoras ndo compreendemos. Além disso, 0 processo de pesquisa em uma instituicao,
como é 0 meu caso, me ensinou sobre o0 processo de negociacdo das demandas, ou seja, muitas
vezes ao acompanhar as visitagdes tinha uma pretensdo ingénua de realizar uma observacédo
distanciada e ndo interferir, no entanto, muitas vezes as condutoras me convidaram a falar sobre
arqueologia e antropologia. Em outras ocasioes, tive que aprender como conversar com as
condutoras e escolher a melhor forma de pedir para acompanhar suas visitagdes, buscando dessa
forma uma postura que ndo as deixassem desconfortaveis, ja que compreendo que por ser uma
pessoa externa a vida cotidiana da institui¢do, posso levantar uma apreensdo nas funcionarias.

Cabe dizer que, antes mesmo de iniciar minhas visitagdes no Museu e procurar
acompanhar o cotidiano da instituicdo, tive um periodo de questionamento sobre os impactos
dessa pesquisa, ja que, ao afirmar que os museus possuem um carater disciplinar e dessa forma,
agenciam as relacdes entre pessoas, coisas e tempos, poderia parecer uma critica direcionada
aos sujeitos que dirigem o Museu em andlise. Essa ndo é minha intencdo e embora eu tenha
percebido que somos muitas vezes sujeitados pela maquina social, ja que essa passa a organizar,
distribuir, controlar e normalizar nossas relagdes com o mundo, ndo posso me esquecer dos
papeis de agéncia que compomos nessa maquinaria, ou seja, compreendo que, enquanto sujeitos
relacionados a tematica patrimonial, cabe realizar escolhas sobre a forma como construimos
nossas narrativas e exercemos nosso poder em espagos COmMo 0S Museus.

Nesse sentido, ndo desconsidero as problematicas locais e as agencias multiplas que

ocorrem no Museu, ja que esse, por ser um espaco de saber/poder, esta permeado por conflitos
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e interesses em acdo, sendo assim, acredito que a manutencdo da estrutura da exposicao de
longa duracdo, que apresenta inUmeros questionamentos e problematicas, se configura dessa
maneira por um série de processos de escolha onde: uns preferem ndo questionar a organizacao
para ndo colocar em jogo seu trabalho; outros entendem e acreditam na narrativa escolhida;
outros responsabilizam o pouco investimento econdémico e estrutural do Estado; outros
assumem posturas engajadas e questionadoras frente ao que estd exposto; outros realizam
indisciplinas frente ao modelo; entre outras escolhas.

Para tentar me localizar em meio a esse cenario paradoxal, escolhi visitar o Museu antes
de estabelecer uma relacdo formal de pesquisa na instituicdo — por meio da solicitacdo de
anuéncia que ocorreu posteriormente — sendo assim, realizei uma ida sozinha e duas
acompanhada por amigos. Em primeiro lugar, realizei essas visitas para encontrar um recorte
em minha pesquisa e com o auxilio da orientacdo, chegamos a problematizar a exposi¢cdo de
longa duracéo, por ser o aspecto do Museu onde as disciplinas e controles sdo majoritariamente
exercidos. Além disso, essas visitas jaA compuseram minha primeira tentativa de relatar minhas
percepcOes sensoriais sobre a exposicado de longa duracdo, seus efeitos e afetos sobre mim, os
discursos que percebia na exposicao dos objetos, na arquitetura e para além desses, o discurso
passado pelas condutoras durante o trajeto.

Foi assim que cheguei até essa etnografia, pensada até certo ponto como uma observacéo
participante (MALINOWISKI, 1978), ja que me propus a acompanhar as visitacdes de escolas,
grupos e individuos que se interessavam ou eram por outros motivos (pesquisa escolar e
universitaria por exemplo) levados ao Museu. Mas como apontei anteriormente, ndo utilizei
este metodo como meio de reforgar um distanciamento, sendo assim, por mais que eu nédo
quisesse interferir nas explanagdes das condutoras, algumas vezes fui convidada a falar sobre
arqueologia e antropologia e em outros ndo me contive e fiz algumas observagdes e comentarios
sobre as pecas em exposi¢do, procurando problematizar alguns conceitos e/ou proprio modelo
de exposicao.

Para estabelecer a relacdo de pesquisa com o Museu, fui, ja no primeiro semestre do
mestrado — por volta de junho de 2017 — solicitar a anuéncia a direcdo. Logo ap0s a aprovacao,
comecei a frequentar o Museu, ainda de forma menos sistematica e assidua, com visitas de 1 a
2 vezes ao més. Essa experiéncia inicial me possibilitou, além de algumas observacoes
preliminares sobre o cotidiano do Museu e sua organizagdo interna, também a percepcdo do
fluxo de visitantes, as formas que estes se relacionam com o Museu e também, de alguns
apontamentos sobre a questdo sensorial. Além disso, as visitas serviram para me aproximar e

de certa forma me integrar nesse espaco, onde pude gradualmente, a partir de conversas
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informais, das visitas que fui acompanhando, dos cafés tomados na cantina entre outras agdes
periddicas, adquirir uma aproximagao com as funcionérias e 0s sujeitos que circulam no Museu.

Entretanto, as demandas das disciplinas e os fluxos de leituras e responsabilidades
dentro do programa de po6s-graduacdo me fizeram diminuir minha assiduidade em campo. Foi
devido essas situacfes, somadas a meu deslocamento no periodo de trés meses pra minha casa,
que é fora do Piaui, que decidi por aprofundar a etnografia no terceiro semestre de curso, ja em
mar¢o de 2018, onde procurei ir de 1 a 2 vezes por semana, em dias e horarios diferentes e
assim, poder acompanhar as equipe de condutoras do Museu, ja que estas trocam de turno por
volta de 13hs. Efetivamente, esse planejamento ndo se concretizou como esperado, em alguns
momentos por demandas pessoais e em outros pelo proprio fluxo de leituras e a prépria
necessidade de encaminhar o material escrito. Sendo assim, busquei frequentar o Museu
algumas vezes por més, sem seguir uma rigorosidade de datas e horarios, inclusive acredito que
esse “afastamento” tenha sido negativo para a pesquisa, j4 que gera nas funciondrias, uma
incerteza sobre o seu trabalho ali, além de me trazer a sensacdo de um recomeco, onde preciso
adquirir algum grau de confiangca com os sujeitos.

Em meio a minhas idas ao Museu e as observagdes que fui registrando, surgiram
preocupacdes em relacdo a aplicacdo de entrevistas com as funcionérias e visitantes. Minha
ideia inicial era a de entrevistar estes sujeitos, para que dessa forma pudesse ter um
entendimento sobre a proposta do Museu em relacdo a exposicao de longa duracéo e saber sobre
as percepcoes e relagdes sensoriais que 0s visitantes tém com esta, além de apontar, por meio
da observacdo, as indisciplinas realizadas. No entanto, para realizacdo de tais entrevistas
surgiram alguns empecilhos, o primeiro deles foi em relacdo a solicitagdo de aprovacdo da
pesquisa junto ao comité de ética da Universidade — acredito que ela seja fundamental, j& que
fornece suporte aos sujeitos que sdo entrevistados — entretanto, o tempo de pesquisa na pos-
graduacéo e pequeno (2 anos, sendo um deles dedicado ao cumprimento da carga horaria de
disciplinas), além do tempo que o préprio comité leva para avaliacdo e aprovacdo do projeto.
Além disso, a antropologia vem debatendo os critérios e as formas de encontrar saidas, que
deem suporte tanto as pesquisadoras, quanto aos sujeitos de pesquisa, pois, mesmo com a
aprovacdo da resolucdo 510/2016, os critérios para solicitacdo de anuéncia, bem como dos
procedimentos tedricos-metodologicos da pesquisa, nem sempre sdo atendidas por tal resolucao
(SARTI, et al, 2017).

Ainda em relagédo a questdo das entrevistas, debati com minha orientadora o melhor
metodo para tratar os sujeitos e vi ai uma outra problematica. As entrevistas estruturadas ndo

dariam conta das questdes que aqui debato, elas limitam as respostas dos entrevistados, além



74

de muitas vezes reforcarem uma distancia entre os sujeitos de pesquisa e o sujeito pesquisador,
onde se cria um ambiente formal e muitas vezes tenso para as respostas. Também descartei essa
metodologia por ndo ser do meu interesse aqui apresentar um material estatistico para afirmar
minhas questbes. Nesse sentido, as entrevistas semiestruturadas, ou seja, aquelas onde o
pesquisador procura realizar uma conversa, muitas vezes com ares informais e aberta, para que
0S sujeitos expressem suas consideracGes mais livremente foi escolhida como meio para
alcancar esse contato com os sujeitos.

Meu objetivo com essa apresentacdo vem como registro de minhas limitacdes como
pesquisadora e de como escolhi enfrentar as dificuldades e limitagdes. Sendo assim, recorri a
observacao participante como forma de registrar as visitacoes, realizei conversas informais com
algumas funcionarias e visitantes, para entender melhor suas relagdes com o Museu. Também
contei com o auxilio de outra dissertacdo sobre o Museu do Piaui, de Ménica Maria Santana e
Silva (2016), que apresenta algumas entrevistas e observagdes, material que me poia ao longo
de minhas reflexdes.

De todas formas, ao iniciar minha caminhada para a concretizacdo dessa reflexdo, me
direcionei ao Museu do Piaui para tentar construir um dialogo que procurava as possibilidades
de mudar esse cenério que percebo como desigual. Levanto essa questdo, de o Museu ser
desigual, por ndo contemplar a diversidade social em que ele esta inserido, por que, ele ainda
sustenta uma exaltacéo das elites econémicas, intelectuais e politicas do Estado, apresenta de
forma muito reducionista as presencas negras e indigenas, além de ndo preparar e ou incentivar
as condutoras e funcionérias para levantar e discutir, com as visitantes, questdes sobre a
exposicdo. Sendo assim, acredito que essa estrutura de percurso no Museu — onde 0s visitantes
sdo tidos como meros espectadores —além de outras estruturas que pretendo apresentar, afastam
desse ambiente aquelas que néo se identificam e/ou ndo tem interesse pelas narrativas oficiais.
Ao pensar sobre essa situacdo me questionei: Nao sera parte da tatica disciplinar da instituicéo,
criar essas presencas e auséncias de sujeitos?

Entendendo como tatica a “[...] arte de construir, com os corpos localizados, atividades
codificadas e as aptidées formadas, aparelhos em que o produto das diferentes forcas se
encontra majorado por sua combinag&o calculada é sem duvida a forma mais elevada da pratica
disciplinar” (FOUCAULT, 2014, p. 165). Sendo assim, ao criar esse jogo calculado: do que
expor; como expor; para quem expor, 0 Museu constitui uma localizacao dos objetos —em salas
especificas e locais determinados — também realiza a localiza¢&o do tempo — a criagdo de uma
cronologia que da a sensacdo de passagem e de unidade do tempo — além de realizar uma

localizagéo dos sujeitos — cada grupo/individuo realizando sua prépria atividade no Museu.
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Essas segmentacdes compdem o que Foucault (2014, p. 164) chama de combinatoria,
ou seja, a unido das caracteristicas que é: “[...] celular (pelo jogo da disposicdo espacial), é
organica (pela codificacdo das atividades), é genética (pela acumulacdo do tempo), €
combinatoria (pela composi¢do das forcas)”. Desta forma, acredito que o Museu cria uma
presenca de sujeitos, em geral de escolares e pesquisadores que se dirigem ao Museu com uma
funcdo ou objetivo especifico. Além desses hd um grupo menor, de turistas e ou de moradores
da cidade, que muitas vezes afirmam realizar idas a outros espacos culturais com frequéncia.
Em contraponto, é dificil ver adentrar no Museu, trabalhadores dos comércios circundantes, ou
0s transeuntes do centro onde se localiza 0 Museu. Acredito que a auséncia desses sujeitos
também compde um ponto de analise, o que pretendo realizar a seguir.

Refletindo sobre alguns pontos que atravessam minha relacdo com o campo, ou seja,
minha presenca dentro do Museu, percebi que em muitos momentos o0 desanimo e certo
abatimento, em relacdo a construcéo desse trabalho surgiram Fui percebendo que muitas vezes,
a pouca relacdo estabelecida com as funcionarias, o fato de eu ndo ter uma informante que me
ajudasse nessa insercdo em espacos e/ou na compressao de certos fatos da vida social do/no
Museu, além do peso que € realizar a pesquisa em um cenario institucional — onde eu me vejo
ocupando um papel de vigia das agdes cotidianas desses sujeitos, mas a0 mesmo tempo me
sinto observada e vigiada — cria afastamentos e dificuldades no processo. Claro que essas
contingéncias da pesquisa também estdo relacionadas a propria idealizacdo que faco sobre o
resultado final, ou seja, o desejo de entregar um trabalho completo, que explore amplamente o
emaranhado das relacGes que decidi questionar.

Ao mesmo tempo, esqueco que muitos fluxos percorrem meu cotidiano, muitas
demandas surgem e nesse outro emaranhado de tramas, que é minha vida fora da pesquisa, as
vezes me empolgo, principalmente quando converso com meus amigos sobre a pesquisa, outras
vezes me encontro apreensiva e ansiosa, sobretudo quando necessito responder sobre o
desenvolvimento da pesquisa para meus professores, em outros momentos o desanimo e a
impaciéncia surgem, pois percebo que as minhas idas a campo e minha insercdo na vida do
Museu ndo aconteceram como previsto.

Isso porque, ao planejar essa pesquisa, muitos fatores foram considerados, um deles se
refere a proximidade espacial que tenho com o campo. De inicio pensava nas facilidades que
essa proximidade representava, mas a0 mesmo tempo nédo levei em consideracdo que também
representa um peso, ja que, morando na mesma cidade onde o fendmeno estudado se situa,

surge uma maior cobranca em relagdo a observagéo sistematica e efetiva dessa realidade.
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A questdo é que minha pratica muitas vezes demonstrou o inverso, pois a soliddo, o
deslocamento e até mesmo os olhares curiosos e as perguntas furtivas de funcionarias sobre o
desenvolvimento da pesquisa, representam um peso a ser vivenciado em campo. Muitas vezes
0 sentimento de estar em constante vigilancia, até mesmo a inadequacdo que minhas roupas,
gestos e falas em algumas situacOes, criam esse afastamento e o desanimo de vivenciar a
préxima ida ao campo.

Outra questdo que percebi se desenvolvendo ao longo do trabalho, se refere a forma
como eu agia nesses lugares, pois essa atitude se transformou. Se antes a curiosidade e
empolgagdo tomavam conta de mim ao realizar uma visitagdo, hoje acabo direcionando minhas
criticas e problematizacfes a esses espacos, ou seja, um certa perda de inocéncia ocorreu, ja
que o que antes parecia normal, como por exemplo a restricdo do toque em objetos em
exposicéo, hoje representa um mecanismo disciplinar, que freia ou diminui a velocidade das
experiéncias e consequentemente da criacdo de poténcias transformadoras, que eu e outros
sujeitos poderiamos ter, ao manusear uma dessas coisas. O entendimento e observacao de outros
mecanismos disciplinares e de controle me fizeram perceber um deslocamento e até uma
aversdo a esse modelo de museu, que prioriza a percepcdo visual, sendo assim, ja ndo me
instigam da mesma forma esses espacos e quase sempre busco pensar em outras modalidades

sensoriais e possibilidades de criagdo de afetos.

4.2. Deixe-me ir, preciso andar, vou por ai a procurar® - Presencas e auséncias: Um

Museu invisivel?

A cidade

Anda guente anda fria

Anda cheia anda vazia

Aquecendo a economia.

Esfriando o coracédo da gente

Esvaziando noite e dia

Enchendo de orgulho o gerente

Acorrentados da monotonia [...]
A cidade - Dom Pepo.

S&0 10hs da manha e o 6nibus vai em direcéo ao centro da cidade, faz aproximadamente

36° C de um dia seco, praticamente sem vento. Des¢o na Rua Areolino de Abreu, em frente a

22 Trecho da Mdsica: Preciso me encontrar (Cartola)
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Praca Marechal Deodoro (popularmente conhecida como Praca da Bandeira). Observo o
corredor de 6nibus situado entre a praca e a sequéncia de edificios historicos, que sdo
utilizadas, em sua maioria, como pontos comerciais. Ao descer do 6nibus sou inundada de
informacOes, 0os ambulantes que passam na cal¢ada e as banquinhas de fruta e legumes
espalhadas pelo caminho. Ougo alguns comerciantes gritarem o preco de suas mercadorias e
ao fundo os anuncio de uma loja fazendo promocgéo, em meio a tudo isso, pessoas passam
apressadas ao meu lado para tentar pegar o proximo onibus. Essa é uma pequena parcela da
sensacgdo que tenho em minhas idas ao Museu do Piaui, € um cenario em certa medida “cadtico”
do centro da cidade, que imprime em mim, suas diversas facetas.

E possivel perceber que minhas idas a campo sdo bem diferentes daquelas dos
antropologos do passado, meu transporte € o 6nibus, a comunidade em estudo é o Museu e meu
cenario habitual, um centro de cidade sempre em movimento. Imersa nesses acontecimentos,
percebo 0 quanto vivencio uma situacdo fronteirica, pois como brasileira, compartilho de
muitos elementos identitarios com os piauienses, ainda assim, ndo sou nativa daqui e por mais
que tenha adquirido muitas experiencias e referéncias culturais, ndo domino plenamente os
codigos, as falas, os gestos, entre outras de seus referenciais.

Talvez por isso eu tenha essa concepcdo de caos dos centros urbanos, mesmo tendo
vivido parte da minha vida em Sdo Paulo e conhecido um contexto periférico de 1. Mas essa
ndo é a realidade que vivo aqui, até porque, grande parte da minha relacdo com a cidade de
Teresina esta localiza no bairro Ininga, onde esta situada a Universidade. No meu bairro, o
cenario é diferente, por ser um bairro de elite da cidade, repleto de grandes casas, cercadas por
muros altos, cdmeras de seguranca, arames farpados e cercas elétricas, um bairro com poucos
comeércios e repleto de bares, restaurantes e lojas de alto padrdo. Em contraponto, € um bairro
universitario, onde muitos estudantes optam por morar pela facilidade de acesso a Universidade,
ou seja, € nesse cenario, em muitos sentidos diferente de outras partes da cidade, que estou
habituada a vivenciar.

No inicio das minhas idas a campo ndo percebia como esse deslocamento me afetava,
porque o bairro onde vivo possui uma organizacao distinta, quer dizer, 0s sons, cheiros, cores,
circulacdo e movimentacdo de pessoas, entre outros, sdo distintos aos do centro da cidade. Ao
perceber que transportei minha nocéo de organizacao espacial (que ndo estd desassociada das
relacdes sensoriais) para minha pesquisa, vi que intitulei como cadtica uma realidade que néo
é, necessariamente, a minha. Foi por meio de conversas com amigos que sempre moraram em

Teresina, que passei a entender que esse caos nao é tdo cadtico assim, é uma outra conformacéo,
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uma outra forma de se viver a cidade, que simplesmente ndo € compreendida por alguém, que
como eu, esta habituada a realidade higienizada das zonas nobres.

Ao perceber tal situacdo me senti triste, fui inclusive atravessada por um argumento que
assisti no documentario Cidade Cinza, que trata da relacdo dos grafiteiros com a cidade de Séo
Paulo, ali, um dos artistas fala sobre como as pessoas criam essa ideia do caos dos centros
urbanos por conta do transito e do crescimento desenfreado, e deixam de perceber que na
verdade, aquilo ali ndo é caos, ¢ uma operacdo da maquina social para uniformizar e formatar
0s sujeitos. Logo, fui mudando minha percepcdo e compreendendo a conformacéo cadtica de
antes, como um processo de indisciplinar a cidade, ou seja, das agéncias que 0s sujeitos criam
para habitar esse espago, que muitas vezes é coercitivo, inventando outras formas de se situar.

Essas observacdes me levaram a perceber que o centro de Teresina, mais
especificamente esse recorte onde se localiza o Museu, é repleto de situacdes que sdo
contrastantes com a sua presenca. 1sso por que, tanto por sua edificacdo, quanto pela maior
parte de seu acervo, o Museu apresenta uma exaltacdo a uma elite econémica, intelectual e
politica do Estado, mas a circulacdo cotidiana dessa parte da cidade ¢ feita por pessoas que nao
pertencem, necessariamente a essas elites, sendo assim, 0 Museu ndo dialoga com as realidades
desses agentes que circulam por seus arredores.

Defendo essa afirmacdo, em primeiro lugar pelas ja apresentadas caracteristicas
arquitetbnicas do casardo, que se distancia, temporal e concretamente, da realidade das
construgbes feitas na cidade atualmente, ja que ele foi feito com técnicas e materiais
relacionados a uma arquitetura sofisticada e as construgdes recentes seguem, muitas vezes, um
modelo popular e econdmico de construcdo. Claro que esse € um processo muito comum, onde
as mudancas nas técnicas e modos de construcdo se diversificam ao longo do tempo, mas a
questdo aqui é que ndo se constréi uma relagdo de proximidade, que quebre essa elitizagdo do
casardo e chame publicos diversos a acessar esse espaco e torna-lo mais proximo da realidade
das pessoas.

Além disso, 0 acervo do Museu, que apresenta: mobilias, indumentarias, utensilios
domésticos e artisticos, advindos de doacBes governamentais e de familias com poder
econdmico do Estado, se distancia dos referenciais econdmicos, sociais e historicos daquelas
que circulam ali, ja que em geral, essa regido é frequentada por estudantes e trabalhadores,
sendo assim: como atrair, aproximar e dialogar com esses publicos se a edificacdo e as

exposicoes representam uma realidade distanciada?

[...] podemos assinalar a importancia de um olhar disciplinado para o campo.
Este “olhar etnografico” que se direciona ao objeto de investigacdo ¢
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devidamente condicionado pela disciplina do pensamento cientifico. Pelos
principios propostos e, nesta pesquisa, aplicados aos museus, foi possivel
desvelar na observacdo cotidiana que o campo de conhecimento em tais
espacos é como em qualquer outro, um campo de poder. Poder que se
estabelece nas mdos de quem pensa e produz as exposi¢des, dos que
selecionam, ordenam os objetos e decidem 0 momento de trazé-los ao publico
e, por fim, nas méos de quem assina o texto (COSTA, 2016, p. 75).

No primeiro capitulo, apresentei os valores cobrados para 0 acesso ao Museu (R$
5,00 entrada integral para estudantes de escolas/faculdades particulares e outros publicos e
R$ 2,00 a entrada para grupos de estudantes de escolas/Universidade publicas). Em um de
meus didlogos com as funcionarias, perguntei se ha, alguma politica pablica de acesso ao
Museu, como: isencdo de taxa em algum dia da semana; meia entrada para quem apresente
carteira de estudante; inclusdo de publicos de baixa renda. Durante essa conversa as
funcionarias disseram que ndo foram informados pelo Estado, sobre a lei da meia entrada,
além de acharem que o valor cobrado é simbdlico, logo, ndo vém a necessidade de
implementacdo de politicas publicas de acesso ao Museu.

No entanto, em meio ao campo, pude constatar que esse valor de entrada representa
sim um empecilho aos que possuem baixa renda, como ocorreu em um dos dias que uma
senhora, acompanhada de sua filha, que pedia para visitar o Museu, ndo pode entrar, apos
ser informada do valor e dizer que naquele momento ndo possuia o dinheiro para entrada.
Me senti muito impotente naquele momento, primeiro por que também ndo tinha dinheiro
para convida-las a entrar e segundo, porque até aquele momento néo havia desenvolvido
uma relacdo que me permitisse contestar e/ou intervir no caso. Nesse sentido, embora a
direcdo e funcionarias possam crer que nao ha motivos para implementagdo de politicas
publicas de acesso ao Museu, € possivel constatar que ha uma parcela significativa da
populacdo, principalmente de baixa renda e/ou das periferias da cidade, que ndo possuem
meios de acessar esse espaco.

Embora o dinheiro referente as entradas, seja o recurso que a instituicdo utiliza para
realizar pequenos reparos e manutencdo do Museu, ndo justifica a falta de alternativas para
se ampliar o acesso a esse espaco. E uma condicdo paradoxal na qual se encontram as
funcionérias, j& que elas relatam, em meio algumas conversas, a condigdo da instituicdo
antes do processo de autonomia, quer dizer, as solicitacOes feitas ao Estado, eram muito
burocraticas e demoravam a se concretizar e hoje, com esse recuso advindo das entradas, é
possivel manter as portas do Museu abertas.

Sendo assim, percebo que a questdo do acesso esta atravessada por uma conjuntura

que vai além daquela colocada pelo Museu, onde se articula o préprio interesse do Estado
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em oferecer, tanto a visitantes 0 acesso pleno a espacos culturais, quanto ao Museu, por
meio de recursos apropriados para seu funcionamento.

Toda essa reflexd@o, em relacéo a politicas de acesso me fez entender que a maquina
social — e 0 Museu ndo se isenta nesse cenario — cria a categorizacdo de quem € ou nao,
aceito em determinados espacos, quer dizer, passei a refletir sobre a criacdo de presencas e
auséncias dentro do Museu. Isso porque, pela propria genealogia dos museus e sua relacao
como espaco de contemplacédo e saber, foi sendo criado uma conformacgéo social onde,
aqueles que ja possuiam capital econémico e social elevado, ou seja, as elites, acessavam
com frequéncia espagos como 0s museus, criando dessa forma, uma concepgédo de que
esses espacos sdo visitados por pessoas cultas e intelectuais.

Essa concepgdo tém um primeiro impacto em nossa sociedade, referente ao
afastamento de publicos que ndo se creem detentores de um capital especifico para
frequentar esses lugares. Além disso, essa construgdo do publico, tém um segundo impacto,
que esté relacionado as construgdes narrativas realizadas sobre o “outro”, quer dizer, sem
a presenca da diversidade social dentro do museu é possivel construir uma narrativa sem
contestagdo, j4 que se mantém a ldgica em que o “civilizado” fala sobre o “outro”, sem
permitir a este, conhecer a propria imagem que se constréi e se propaga sobre ele.

Volto a paisagem que o Museu ocupa (Mapa 1), perambulando pelas ruas como
tantos transeuntes que utilizam essa parte da cidade em seus deslocamentos diarios.
Atravesso a praca, local que vejo como um elemento singular nessa paisagem, ja que ali,
as inimeras arvores — que amenizam um pouco do calor cotidiano da cidade — se mesclam
com os bancos — de bases zoomorfas (Figura 4) — e a linha temporal (Figura 5), feita no

calcamento.



FIGURA

FONTE: SILVA, 2018.

5: LINHA TEMPORAL DA PRACA DA BANDEIRA.

FONTE: SILVA, 2018.

81



82

MAPA 1: LOCALIZACAO DO MUSEU DO PIAUI — CASA DE ODILON NUNES
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Esse é o0 espaco cotidianamente habitado por uma populacdo socialmente
marginalizada, ou seja, moradores em situacdo de rua, vendedores ambulantes, pontos de
prostituicdo, vendedores de produtos ilicitos e usuarios de droga (SANTOS, 2015).
Caminhando, percebo que essa paisagem se torna ainda mais complexa, nela se insere o
Shopping da Cidade (a leste do Museu), um edificio construido para agrupar os vendedores
ambulantes da regido central, como um claro projeto de higienizacédo do centro da cidade (PAZ
E SILVA; CARVALHO, 2016), além disso, possui como marco, a Igreja Matriz Nossa Senhora
do Amparo (a Oeste do Museu), que retne devotos, vendedores ambulantes, flanelinhas e
pessoas que ali passam para outros fins.

Chego ao outro lado da praca (norte do Museu) e percebo como esse destoa da regido
em frente ao Museu, aqui esté situada a prefeitura de Teresina, Secretaria de Cultura do Estado
e outros érgaos governamentais. O fluxo de pessoas que passa € muito menor, atravesso a rua,
passo entre o corredor de carros estacionados e noto como esta apresenta uma organizagao
maior, possivelmente pela presenca dessas representacdes governamentais e pela auséncia de
comércio e circulacéo de transporte pablico nessas quadras.

DO PIAUI.

.4

_ FUGURA 6: PARADAS DE ONIBS EM FRENTE AO MUSEU

RN T
ke

FONTE: SILVA, 2018.
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Ao retornar ao Museu, paro por alguns minutos em frente a uma das paradas de onibus
(Figura 6) e reflito o quanto ele é responsavel por essa circulacdo intensa de pessoas, durante
grande parte do dia.

Durante essa breve observacdo, foi possivel perceber que muitos passam diante do
Museu, alguns observam, outros nem param para olhar, menor ainda € o nimero dos que entram
para visita-lo. Constroi-se uma relacdo paradoxal, onde as rua e a praca, que circundam o
Museus, estdo constantemente movimentadas, mas o Museu possui um publico mais restrito,
de escolas e turistas.

Sao aproximadamente 16hs da tarde, me sento em um dos sofés, situados na recepcao
do Museu, fico olhando a rua e percebo a chegada de alguns vendedores, que se instalam em
frente ao casardo (Figura 7) e aproveitam um pouco da sombra para realizar suas vendas. Vez
ou outra, um vendedor entra para beber agua e/ou utilizar o banheiro, geralmente pede
permissdo a algum funcionario e rapidamente sai. Nessa breve interacdo do Museu, com o
cotidiano que habita seus arredores, ndo presenciei conversas ou convites que incentivassem

esses vendedores a conhecer ou visitar os espacos do Museu.

Assim, 0 que predominou por muitos anos nas instituices museoldgicas
brasileiras foi o discurso do colonizador, onde 0 negro era representado apenas
em seu trabalho escravo, com a exposi¢do de objetos usados para a contengéo
e submissdo de seus corpos e 0s indios tiveram seus rituais, vestimentas e

habitos celebrados com exotismo por museus dedicados a “apresentar” sua
cultura (ALMENDRA, 2016, p. 06).

FIGURA 7: COMERCIANTES EM FRENTE AO MUSEU.

FONTE: SILVA, 2018.
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4.3. Bota a cara la fora e me conta o que o teu olho escolhe ver 2%; Reflexdes sobre
disciplinas sensoriais na exposicdo de longa durac¢éo do Museu.

Na minha mente varias portas
E em cada porta uma comporta
Que se retrai e as vezes se desloca

Casa de Papeldo — Criolo.

N&o consigo me desfazer do habito adquirido de escrever em meu caderno de campo.
Decidi ontem (26/06/2017), fazer uma visita ao Museu do Piaui - Casa de Odilon Nunes. Sai
de casa com pressa, acordei tarde hoje e pelo horario de funcionamento do Museu, ndo sei se
conseguirei chegar a tempo. S&o 15hs 30 min e faz muito calor, acho que uns 35°C. Teresina
sempre esta quente e apesar de ja viver aqui ha uns 6 anos, nunca me adaptei a essa realidade.

Nesse momento, estou embaixo de uma arvore, tentando me proteger um pouco do sol.
Espero o 6nibus na expectativa de que esse seja rapido. Estou um pouco ansiosa.

Escrevo essas palavras enquanto ouco umas musicas, elas sempre me acompanham em
minhas atividades. Essa experiéncia de sair e ouvir “um som” me traz a sensagao de me
deslocar do restante do mundo, entro em meu universo particular, me afasto das outras
pessoas, a musica me ajuda a pensar e produzir reflexdes sem ter que me comunicar com 0s
“outros”. E até contraditério pensar nessa minha caracteristica, as vezes fechada e timida, ja
gue escolhi me graduar em arqueologia e fazer o mestrado em antropologia. Para mim, essas
areas de saber, s6 tém sentido de existir por conta do contato com as pessoas. Ainda assim,
conservo aqui minha postura “distanciada’” desse possivel contato com os “outros”, prefiro
divagar nas letras, sons e energia gue sinto a cada musica tocada, ja que essas sensacoes se
misturam com quase tudo que me proponho a fazer.

O Onibus chegou.

Embora ndo tenha mencionado anteriormente, acho importante colocar a minha
necessidade em usar éculos escuros. Ndo é s6 uma questéo estética, a claridade irrita minha
visao e em nossa sociedade ocularcentrista (HAMILAKIS, 2015a; PELLINI, 2014b) — ou seja,
um tipo de sociedade que prioriza a visdo como forma de acessar as experiéncias do mundo —
fui me acostumando a aprimorar esse sentido, buscando outras formas melhorar minha

acuidade visual.

2 Trecho da Mdsica: Pedras e sonhos — El Efecto.
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Meu caminho até o centro da cidade foi tranquilo, consegui vir sentada durante todo o
trajeto, o que é um privilégio hoje em dia. Minha musica abafou praticamente todos os sons do
caminho, mas outras sensagdes, como 0 vento que entra pela janela, o calor, os cheiros da rua,
a movimentacdo do Onibus e das pessoas, dentro e fora do 6nibus, cria uma sensacdo muito
mais viva dessa experiéncia. Por mais que seja um trajeto comum para mim, ndo havia ainda
percebido/questionado/problematizado como esses fatores me afetam, mas hoje minha
intencdo é essa. Me proponho ao longo dessa experiéncia, entender esse efeitos e afetos
corporais/sensoriais (HAMILAKIS, 2015a, 2015b), até porque, como conseguir entender se
h& e como ocorrem, disciplinamentos sensoriais nas visitantes da exposicao de longa duragéo
do Museu, se ndo sei quais sao os efeitos/afetos dessa exposi¢cdo em mim?

Agora que cheguei ao Museu, posso tentar perceber esses diversos dispositivos de
controle e disciplina que de certa forma estao incorporados em mim e assim, buscar entender
quais percepcdo serdo criadas durante essa visita. Antes de entrar, retiro meus 6culos e meus
fones, quero sentir esse momento sem ‘“‘meus” mecanismos de distanciamento/distragdo.

Me aproximo do pequeno balcéo de recepcéo localizado proximo a escada e converso
brevemente com algumas das condutoras. E ali, na recepcdo do Museu, que percebo que as
funcionarias leem revistas, livros ou mexem em seus celulares, enquanto aguardam a chegada
de visitantes. Subo as escadas (Figura 8), dois lances cobertos por um carpete vermelho que

me levam até o segundo piso.

FIGURA 8 :ESCADAS DE ACESSO A EXPOSICAO DE LONGA DURACAO.

FONTE: SILVA, 2018.
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Paro um minuto para recuperar o ar, observo os brasdes de familias das elites piauiense
(Castelo Branco; Ferraz; Silva Moura; Gayoso; Azevedo; Pinheiro), presos nas paredes desse
espaco retangular. Esses nomes ndo representam muito para mim, mas sei que sao de familias
da elite piauiense. Percebo nesse momento, que s6 duas portas — dentre as nove, presentes

nesse espaco — se encontram abertas (Figuras 9 e 10).

FIGURA 9: EXPOSICAO DE BRASQE_S DE FAMILIA.
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FONTE: SILVA, 2018.
~ FIGURA 10: SAGAO DE ENTRADA — PORTAS FECHADAS.
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FONTE SILVA 2018.
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Pensei que encontraria alguma condutora aqui em cima, mas estou sozinha, mesmo
assim, segui pela exposicdo. Estando sozinha, sei que poderia subverter a ordem em que a
exposicao esta disposta, ter comecado por onde quisesse, fazer outros caminhos, mesmo assim,
segui a rota estabelecida. Serd que minha escolha foi induzida pelo trajeto estabelecido da
exposicao?

N&o sei dizer ao certo se as luzes, o som, ou a localizacao privilegiada — ja que se
encontra mais proximo da escada e permite entrever parte da exposicdo — me levam a entrar
na sala intitulada Cultura Indigena. Nessa sala, percebo que a localizacdo dos painéis fecha a
passagem de duas, das quatro portas existentes ali. Reflito, em meio a minha movimentac&o,
sobre como a mudanca na disposicdo dessa exposi¢do, possibilitaria outras formas de
movimentacao pelo espaco.

Visualmente gostei da forma como foram dispostos os objetos, tenta trazer a sensagao
de proximidade com a exposi¢do e embora eu possa tocar nas coisas expostas, ja que nao estou
sendo acompanhada, ainda tenho a impresséo de vigilancia, uma sensacéo de medo e culpa
em pensar nessa proximidade. Mesmo assim, tem um litico que me chamou muita atencéo, sua
textura, sua cor, € um brilho diferente. Retiro por um momento o litico do local. Visualmente
parecia mais leve, é de um material gelado e sua textura, embora firme, parece muito macia.
O medo me fez devolvé-lo a seu local de origem com rapidez, mas essa pequena adrenalina,
me fez pensar se outras pessoas também buscam essas outras experiéncias com as coisas ou se
elas se contentam com a experiéncia visual. De toda forma, segui meu caminho.

A associacdo entre os materiais dessa sala (cestarias, colares, cocares, liticos,
ceramicas, paineis de representacdo de pinturas rupestre e material féssil), me causa um
grande incomodo, é como se “a exposi¢do me dissesse” que as diversas comunidades indigenas
ali representadas (materiais advindos do Piaui, Maranhdo e Para), além de homogéneas, ja
que ndo sdo identificadas diferenciacbes materiais entre elas, também quisesse manter 0s
indigenas no passado, ou sera que so para mim a associa¢fes com as pinturas rupestre, liticos
e o material féssil, poderia ser um indicativo dessa imagem estatica e monolitica de indio no
passado remoto? Nao deixo de pensar que “[...] o arqueoldgico significa essa estabilidade, uma
fixacdo imaginaria que serve de referéncia para o colonialismo e para modernidade, para seus

relatos do passado e do futuro, nosso e de outros” (HABER, 2010, p. 255, traduzido por mim).
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FIGURA 11: EXPOSICAO CULTURA INDIGENA.

FONTE: SILVA, 2018.

FIGURA 12: EXPOSICAO CULTURA INDIGENA — RERPRESENATACOES RUPESTRES, LITICOS E
CESTARIAS

“ACOATim i

il W

,,,,,,
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FIGURA 13 REPRESENTA(;OES RUPESTRES E MATERIAL FOSSIL.

FONTE: SILVA, 2018.

A segunda exposi¢ao tem por titulo: Cultura afro (Figura 14, 15 e 16) e o que
primeiramente percebo é a reproducdo do som de tambor que toca na sala. Particularmente
gosto muito dos sons de tambor, me trazem euforia e foi nesse sentimento que fui seguindo a
exposicdo. Entretanto, logo me veio uma certa confusdo. No centro da sala estdo dispostos dois
tambores e nos expositores das paredes ha algumas ceramicas, telhas e potes, entretanto, esses
materiais se encontram ao lado de outros, utilizados na tortura das pessoas que foram
escravizadas no interior do estado. Essa mistura de elementos, entre aqueles que eu
caracterizaria como do cotidiano das pessoas e 0s materiais usados para tortura-la, parecem
indicar a naturalizacéo do sofrimento e da dor. Procurei pensar que o objetivo em expor esses
materiais de tortura, era de demonstrar as crueldades do sistema colonial e apontar para a
maneira como as pessoas procuram resistir, negociar e modificar essa crueldade, a partir de
suas religides, musicas e materialidades, no entanto, o titulo da sala, como observado
anteriormente, é Cultura Afro e nesse sentido, os materiais utilizados na tortura das populacées
negras nao sdo parte de suas culturas e sim de um sistema violento pelos quais passaram essas

populacdes, sistema esse imposto e praticado pelos brancos.
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FIGURA %4:__EXPSI(;AO CULTURA AFRO.

FONTE: SILVA, 2018.

FIGURA 15: EXPSIGAO CULTURA AFRO — REPRESENTAGCAO DE MASCARAS, INSTRUMENTOS E
ENTIDADES RELIGIOSAS.
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FONTE: SILVA, 2018.
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FIGURA 16: EXPOSICAO DE INSTRUMENTOS DE TORTURA E POTES DE BARRO.

FONTE: SILVA, 2018.

A conformacao espacial se repete na terceira e quarta sala, as janelas estdo fechadas e
sdo utilizados reforcos para manté-las trancadas, além disso, nas portas que se encontravam
fechadas, pequenas correntes foram colocadas para limitar a passagem (Figura 17).

Meu corpo segue se movendo de forma restrita, s&o sempre duas portas abertas,
indicando a passagem de entrada e saida. As janelas e portas fechadas me d&o a sensacdo de
restricdo, me levam a pensar que o importante, quer dizer, o que deve ser visto, s6 se encontra
dentro desses espacos fechados. Sdo cortes bem definidos entre uma tematica e outra, sdo
universos separados espacial e materialmente, ja que ndo percebi uma conversa entre as
discussdes entre as exposic¢Oes das salas. A exposicdo demostra um carater fixo e ndo relacional,
onde ndo é possivel identificar a presenca negra e indigena além das salas reservadas a elas.
Essas sensacdes, percebidas ao longo do percurso, me fizeram correlacionar a analise feita por
Zarankin (2001, p. 69), sobre o aspecto disciplinar da escola, com a atitude de isolamento em

que se encontra o Museu, ja que:

A escola tende a se isolar, a separar-se do ambiente que a rodeia. Esta postura
permite-lhe estabelecer limites entre os saberes legitimos - ensinados dentro
dela - e os existentes no mundo exterior - ndo legitimos. A existéncia da escola
como meio educativo particular e separado da sociedade € considerada uma
necessidade por parte da pedagogia.
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FIGURA 17: PORTA COM REFORCO NA FECHADURA.

FONTE: SILVA, 2018.

Ir para a terceira sala (Piaui col6nia), foi como ser transportada para outro tempo, me

vi em um espaco (Figura 18) com objetos do século XVIII e XIX. Embora ainda possa ouvir o

som vindo da sala ao lado, estou numa zona de transi¢do, o som da rua e do transito me

alcanca, posso ouvir meus passos no chdo de madeira, além de outra musica ao fundo, acho
que € musica cléssica.

A presenca dos reldgios de péndulo (Figura 19), parecem me avisar que sé agora (ou

50 na realidade colonial/imperial), a dimensdo de tempo passa a atuar. Pode ser “viagem”

minha, mas por que nao ha marcacao de tempo, nas salas sobre as culturas indigenas e afro?

Por qué a aristocracia assim o tinha? Para mim é uma representacdo material do dominio, ja

que “O poder se articula diretamente sobre o tempo; realiza o controle dele e garante sua

utilizacdo” (FOUCAULT, 2014, p. 157).



FIGURA 18: SALA DE EXPOSICAO — PIAUI COLONIA.

FONTE: SILVA, 2018.

FIGURA 19: RELOGIO DE PENDULO.

FONTE: SILVA, 2018.

94



95

Continuo caminhando pela sala, ndo sei se por causa da minha movimentagao, ou por
conta das janelas fechadas, que fazem ter pouca circulacdo de ar no local, mas o calor s6
aumentou. Confesso que essa exposi¢cdo me deixou ainda mais confusa (Figura 20), séo muitos
elementos, algumas vitrines com lougas nas paredes, no centro da sala alguns moveis,
instrumentos musicais, indumentarias e equipamentos militares. Percebo que aqui a restri¢éo
é maior, pois, além das vitrines, a disposicdo das cadeiras no centro da sala, também utiliza
de fios de nailon para impedir o acesso aos moveis (Figura 21).

FIGURA 20: EXPOSICAO SALA IMPERIO.
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FONTE: SILVA, 2018.

A presenca desses dispositivos de controle (vitrine, fios, arranjo dos materiais), me
apontam para um disciplinamento sensorial, onde sé é permitido ver de forma distante e
desincorporada, aqueles objetos. Além disso, a restricdo observada aqui, me d& a impressao
de uma maior valorizacao desse acervo, pois nas demais salas que visitei, ndo havia a presenca
desses dispositivos. Essa reflexdo me faz compreender que: “Em termos de sensério em museus,
alids, se iniciou a era da visdo autbnoma, a era de uma visdo profundamente incorporea, a era
onde a rica textura do mundo dos objetos foi substituida pela homogeneidade suave, mais
tediosa, da vitrine” (HAMILAKIS, 2015a, p. 61, traducdo minha).
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FIGURA 21: BANCO COM FIO DE NILON.

FONTE: SILVA, 2018.

A sensacdo de restricdo e distancia em relacdo a exposicdo, se repete na sala
Republica Velha, que divide o ambiente com um espago sobre o escritorio de Euripedes Aguiar
(Figura 22). Sinceramente me sinto incomodada, talvez por minhas poucas experiéncias em
lugares como esses, que claramente pertenceram a elites. Nao me identifico com o que vejo,
também ndo tenho interesse em permanecer muito tempo, ja que me encontro limitada pelos
dispositivos de controle que me impedem de estabelecer outros tipos de contato com a

materialidade. Essa “aura da elite” parece me indicar gue meu lugar néo é ali.

FIGURA 22: SALA REPUBLICAVELHE E GABINETE DE EURIPEDES AGUIAR.

FONTE: SILVA, 2018.
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Agora estou na sala Republica Nova (Figura 23), que esta junto ao gabinete de
Lednidas Melo. Essa sala é ainda menor que as outras e a sensa¢do de atulhamento se repete,
sdo muitos objetos, muitas informac@es, ndo consigo me concentrar, parece que o calor s
aumentou aqui, ndo entendo o porqué das janelas fechadas e essa sensacao de inquietacdo me

fez sair.

FIGURA 23: SALA REPUBLICA NOVA E GABINETE DE LEONIDAS MELO.

FONTE: SILVA, 2018.

Mais uma vez fui transportada para outro lugar, a sala de arte sacra (Figura 24). A
pouca luminosidade, 0 som do canto gregoriano, as cruzes, santos, ex-votos, se misturam num
cenario que me traz a sensagdo de ser observada. Sei 0 quanto a religiosidade catolica faz
parte do Piaui, este € considerado o estado mais catélico do Brasil (IBGE, 2010), além disso,
muitas igrejas foram tombadas na esfera publica como patrimdnios, entretanto, me questiono
se a presenca de uma sala exclusiva do Museu, que remete a uma Unica fé, ndo esta para
reforcar esse quadro de crengas e inclusive diferenciar aqueles que nao fazem parte da mesma
conviccgao religiosa. Por mais que na sala sobre a cultura afro, tenha a representacao visual
de orixas e divindades de religides de matriz africana, a exclusividade e o tipo de cenario
criado para a representacdo catolica, pode também indicar uma maior valorizagédo ao sagrado

catolico do que de outras concepgoes religiosas.
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A sala de arte sacra também acompanha a mesma organizacdo espacial das demais salas,
ou seja, somente dois acessos permitidos (entrada e saida) mantendo as demais portas e as
janelas fechadas. Além disso, as cortinas pretas, colocadas nas portas de entrada e saida, me
trazem duas sensacdes, a primeira é a de criar um ambiente separado das demais salas, isso
porque, a propria organizacao das pecas, 0 ambiente escuro, somado a sala pintada de preto,
criam um outras experiéncia, onde o calor parece ser maior, a falta de visibilidade, por causa
da pouca iluminacéo, faz com que eu ndo me aproxime tanto das coisas expostas. A segunda
sensacdo que tenho, ao entrar, é de incobmodo, pois, se tratando de uma sala pequena, que
comporta a exposicdo de muitas pecas, € como se minha mobilidade fosse reduzida. Nao sei
dizer se a tematica, por envolver uma questdo religiosa, também ndo buscou construir as

sensacOes de resignacdo, cautela e reveréncia.

FIGURA 24: SALA DE EXPOSICAO - ARTE SACRA.

FONTE: SILVA, 2018.

Percebo que a circulacao se torna ainda mais restrita na sala seguinte, ja que ela possui
um formato retangular estreito (Figura 25). Devido a disposi¢do de painéis em frente as
paredes, a sala fica mais parecida a um corredor, o que impossibilita uma efetiva circulagéo,

J& que essa apresenta, de forma sequencial, os saberes e fazeres regionais.
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FIGURA 2:5 SALA DE EXPOSICAO - SABERES E FAZERES.

FONTE: SILVA, 2018.

Agora estou na sala sobre a morada piauiense (Figuras 26), um radio antigo toca um
noticiario, o que me faz me ambientar melhor a esse outro cenario, essa exposicao de moradia
também representa, para mim, parte da elite, ja que os materiais ali, como: cama, o radio, um
cofre, uma farmécia, entre outros mdveis, demonstra um poder aquisitivo elevado, que
permitiria 0 acesso a esses bens materiais.

E interessante pensar nisso, porque logo na sequencia ha um corredor com diversas
sessOes sobre a “cultura popular”. A sessdo sobre os vaqueiros e o couro (Figuras 27); outro
sobre objetos feitos com pedra e metal (Figuras 28); um sobre ceramica e barro (Figuras 30);
outro sobre a producéo téxtil (Figuras 29) e por fim, sobre trangado (Figuras 31) e madeira
(Figuras 32). Aqui volta uma sensacdo de proximidade com os materiais, a forma como estéo

dispostos e a auséncia de vitrines ou fios que criem barreiras, possibilita um encontro.
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FIGURA 26: SESSAO MORADA PIAUIENSE.
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FONTE: SILVA, 2018.

FIGURA 27: SESSAO COURO.

FONTE: SILVA, 2018.
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FIGURA 28: SESSAO PEDRAS E METAIS.

FONTE: SILVA, 2018.

FIGURA 29: SESSAO BARRO.

FONTE: SILVA, 2018.
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FONTE: SILVA, 201.

FIGURA 31: SESSAO TRACADOS.

FONTE: SILVA, 2018.
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FONTE: SILVA, 2018.

No final do corredor h4 uma se¢do para o bumba-meu-boi (Figura 33) e na Ultima sala,
esta presente um expositor de marionetes sobe manifestacdes imateriais (Figura 34), como o
congado, o tambor de crioula, o cabeca de cuia e roda de Sdo Gongalo. Essa se¢do é muito

mais viva, muito mais aberta e alegre, mas ainda assim priorizam a experiéncia visual.

FIGURA 33: SESSAO BUMBA- MEU-BOI.

FONTE: SILVA, 2018.
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FIGURA 34: MARIONETE — TAMBOR DE CRIOLO.

e

FONTE: SILVA, 2018.

Ao terminar esse percurso, encontrei com um funcionario que me avisou sobre o
fechamento do Museu. Me apresso, escrevo minhas ultimas observacgdes. Esse encontro me
trouxe de volta ao meu caos.

Voltei para casa, um pouco cansada apés o 6nibus lotado. Escolhi deixar as experiéncias
do dia se assentarem, para assim, tentar transcreve-las. Nesses dias subsequentes a visita,
procurei expressar em palavras um pouco do que foi essa experiéncia, escrever € muito mais
facil do que realmente emergir na experiéncia vivida no Museu, nesse “outro espago”, do papel
e palavra, sinto os fluxos, as emocdes, organizo 0s pensamentos e afetos dessa visita ao Museu.
Talvez por essa vontade de ordenar as experiéncias, fique dificil sentir o que € a disciplina.
Além do mais, percebi o quanto eu mesma disciplino minhas a¢6es, meus sentidos, meus gestos,
meus pensamento e emocdes. Procuro a melhor maneira para ordenar momentos, mas afinal de
contas, 0 que senti e foi sentido? Minha tentativa durante a visita, foi a de me conectar com

“[...] uma filosofia para a qual o mundo ja estd sempre "ali", antes da reflexdo, como uma
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presenca inalienavel, e cujo esforco todo consiste em reencontrar este contato ingénuo com o
mundo [...] (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 1).

Entretanto, ao seguir aqui a forma normativa de expor palavras, imagens e as memorias
que perfazem esse estar no mundo, vejo 0 quanto sao representacdes limitadas, uma pequena
parcela daquilo que creio que poderia ter sido experenciado, caso as limitagcOes e
disciplinamentos que senti nessa visita, ndo ocorressem. Me fiz diversos questionamentos ao
longo dessa escrita e por mais que eu queira obter algumas respostas, ndo as quero para alcancar
uma verdade. Creio que, esse é um esforco entre o sentir/refletir, onde busco entender se as
pessoas querem ter um museu; um museu de qual tipo; quais relagdes elas querem estabelecer
com o Museu.

Embora essas questdes sejam elaboradas dentro do &mbito académico, faz parte também
de um descontentamento pessoal. Por que os museus priorizam o olhar? Por que ndo posso
tocar, sentir, rir, circular como quero nesse espa¢o? Por que ndo posso afetar e ser afetada ao
longo dessa experiéncia? Essas questdes que me levaram a conceber 0 museu como um espago
de poder, que utiliza o controle corporal/sensorial, como mecanismos de distanciamento de
visitantes para com as visitadas (objetos, edificio, condutoras, administradores).

Nessa perspectiva, do Museu como espago de poder, é onde percebo o porqué das
limitagdes e disciplinamentos corporais/sensoriais, elas mantem a “ordem”. Para mim, a forma
como é praticado/pensado o Museu do Piaui, consiste em uma hierarquia e divisdo entre
especialista (administradores, curadores, muse6logos, condutoras) que exercem o poder. Elas
criam discursos a partir do material exposto, ao passo que restringem o acesso de outras pessoas
a construirem e divulgares outras narrativas sobre as coisas.

Também senti que o museu exalta em muitos momentos figuras da elite piauiense, e
embora nas salas sobre a cultura indigena e cultura afro tenha a presenca de nomes de
comunidades da regiéo e fotos de pessoas de comunidades (onde ndo séo apresentados 0s nomes
desses sujeitos), a personificacdo da elite € muito mais evidente, ela tem nome, tem rosto, tem
uma materializacdo propria, que por vezes contrasta e por vezes a engloba na categoria de elite.
Creio que esses aspectos sao relevantes de serem trabalhados para prosseguir em meu intuito
de entender esses mecanismos disciplinares e suas implicagoes.

Minha intencdo ao escrever esse trabalho ndo é desconsiderar os esforgcos por parte da
gestdo do Museu e nem o trabalho museoldgico em si. Parto da convic¢do de que minhas
analises podem servir como um instrumento, se assim for desejado, para repensar o papel do

Museu, pensar a quem ele serve, quais discursos sdo ali produzidos e transmitidos, quais as
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relagOes corporais/sensoriais/afetivas que as visitantes querem estabelecer com o Museu, ou
seja, parto dessas reflexdes na procura de alternativas.

E € nessa perspectiva que penso a antropologia sensorial (LE BRETON, 2016) como
uma ponte entre experiéncias vividas, reflexdes e criacdes de taticas de lutas locais, para
construir mudancas na forma que estabelecemos encontros com o Museu e de como este se
encontra conosco. Mas ndo quero aqui me utilizar do sensério como uma mercantilizacdo dos
sentidos (HAMILAKIS, 2015a), um meio pelo qual o Museu simplesmente se aproveitaria
dessa demanda do publico em viver outras experiéncias, para lucrar mais ou ainda, como um
instrumento pedagodgico mais adequado para transpor o discurso normativo. Minha proposta é
de que o Museu seja de fato das pessoas, ndo de um publico restrito e/ou de especialistas que
comandam as acOes. A teoria decolonial pode colaborar nesse sentido, ja que nessa perspectiva,
a especialista é vista como mais uma, na construcao das propostas e acdes. Quem sabe assim,
0 Museu possa se tornar um lugar de encontros, onde diversos sujeitos e materialidades, a partir

do dialogo, possam transpor e ser traspostos nessa troca.

A modernidade ocidental deu lugar a fantasia e ilusdo de um ser humano
autdbnomo; um individuo sem medo; uma entidade autossuficiente e
autoproduzida que podia governar as sensibilidades, dominar e conquistar a
experiéncia sensorial, a0 mesmo tempo e da mesma maneira que podia
colonizar, domesticar e conquistar outros povos, lugares e dominios
cronologicamente distantes (HAMILAKIS, 2015b, p. 40, tradugdo minha).

Seguindo essa discussao, proponho, no proximo capitulo, discutir sobre a conformacao
disciplinar dos cinco sentidos na modernidade ocidental, compreendendo assim, 0 corpo como
uma instancia agenciada por inumeros atravessamentos e possivelmente como o principal canal

de indisciplina.



107

5. TODAS AS COISAS QUE O OLHO NAO PODE TOCAR?

Sabe 14 0 que é se comportar
Sabe 14 0 que é saber medir
Sabe 14 o que saber frear
Saber se controlar

Saber se reprimir

Eu néo sei

Como se comportar — Moptop.

Esse capitulo nasceu de uma inquietacdo, buscar compreender como, nas sociedades
ocidentais modernas compreendemos o0 corpo e a relacdo sensorial que este estabelece com o
mundo e especificamente os impactos desse modelo de sensorio dentro de instituicdes como o
Museu. Embora essa seja uma discussdo ampla e complexa, optei por refletir por dois caminhos,
o primeiro deles sobre a configuracdo do corpo e da concepcdo de individuo auto constituido,
capaz de acessar a compreensdo por meio de uma relacdo distanciada das sensibilidades. O
segundo ponto, é onde apresento algumas inquietacdes e breves comentario e alternativas ao
modelo sensorial que temos nas sociedades ocidentais, procurando outras formas de brincar,

trocar, tocar e fluir que pode surgir entre coisas, corpos e tempos.

5.1. Corpo, sensibilidades e afetacfes

A discussao sobre os sentidos que trago nesse capitulo é uma questdo central nessa
pesquisa, ja que foi através dela que passei a refletir sobre as relagdes que ocorrem entre pessoas
tempos e coisas no e com 0 Museu, para entdo produzir uma critica que possibilite outros
agenciamentos nesse espaco. Tratar sobre os sentidos € tratar sobre o corpo e da relacdo deste
com o0 mundo, é questionar o porqué criamos e perpetuamos modelos socialmente aceitos de
nos relacionar com as coisas e do porqué outras relagdes sdo desconsideradas, criticadas e
condenadas em nossa sociedade.

Sim, o corpo é uma politica (DELEUZE; GUATTARI, 2012a), e sendo assim ndo € um
mero dado natural (LE BRETON, 2002; 2016), é no corpo onde operamos agenciamentos, é
nele que sentimos os efeitos e afetos dos acontecimentos, é nele que atravessamos e somos

atravessados por poténcias diversas. Dessa forma, o corpo se tornou o centro dos meus

24 Inspirado na da musica Borboletas: R.Sigma.
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questionamentos sobre disciplinas e controles, ja que é nele que acontecimentos diversos se
inscrevem.

Nesse sentido, pretendo discutir neste capitulo os processos de construgdo do corpo em
nossas sociedades ocidentais modernas, ja que é neste contexto que o Museu se inscreve, ou
seja, compreender os processos de disciplina sensorial no Museu passa pela compreensao do
que entendemos como corpo e de como as relagGes sensoriais foram estabelecidas.

Parto do entendimento de que o corpo é uma existéncia sensivel, que cria sua realidade
a partir da experiéncia, vivéncia e experimentacdo do e no mundo. Nessa imerséo é possivel
mover, conhecer, trocar, tocar, saborear, sentir de formas mdltiplas e sinestésicas o0s
acontecimentos e a partir deles, criar realidades ou transformar estas. Porém, temos em nossas
sociedade ocidentais modernas uma relacdo bem delimitada com o sentidos, nos acostumamos
com a separacdo atribuida a eles, ou seja, a divisdo dos cinco sentidos, que os define como:
visdo, audicdo, tato, paladar e olfato, uma fronteira construida pela concepg¢do de mundo que
procurou defini-los e assim otimizar sua explicacdo, ou seja, é uma categorizacdo que pretende
situar a experiéncia humana no mundo. No entanto, essa categorizac¢ao cria um abismo que nos
impede, ou melhor, procura nos impedir de experenciar e criar outras formas de existir no
mundo.

Para Le Breton (2002, p. 13, tradugdo minha®®): "As representacdes do corpo e os
saberes sobre o0 corpo, sdo tributarias de um estado social, de uma visdo de mundo e, dentro
desta ultima, de uma definicdo da pessoa. O corpo € uma constru¢do simbdlica, ndo uma
realidade por si s6". Ao discutir que o corpo ndo é um dado natural, ou seja, que passa por
processos de compreensdo, apreensdo e modulagcdo por parte das culturas, o autor abre a
possibilidade de entender o corpo como algo a ser analisado, ou seja, entender quais as formas,
usos e agenciamentos sdo constituidos e atribuidos aos corpos dentro de uma sociedade.

Entretanto discordo da percepcdo do autor ao desconsiderar 0 corpo como uma
realidade sensivel, redutivel a uma construgdo do campo simbolico, pois o corpo é uma
realidade que esta em constante relacdo com o mundo, quer dizer, ndo se efetiva uma definicéo
do corpo e da realidade desse corpo somente em um campo simbolico, mas por uma série de
agenciamentos fisicos e materiais que estdo relacionados a ele, ou seja, compreender 0s

processos de constituicdo do corpo passa pelo entendimento das articulagdes disciplinares e de

%5 Las representaciones del cuerpo y los saberes acerca del cuerpo, son tributarias de un estado social, de una visién
del mundo vy, dentro de esta Gltima, de una definicidn de la persona. El cuerpo es una construccion simbdlica,
no una realidad en si mismo.
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controle que néo se restringem ao campo da linguagem ou da comunicagdo — seja esta direta
ou implicita —além disso, o corpo atua nos campos do desejo, ou seja, realiza escolhas e fabrica
realidades. Como o proprio autor coloca: “O homem esta afetivamente no mundo, suas condutas
ndo sao somente um reflexo de suas suposicGes simbdlicas na trama das classes ou grupos
sociais” (LE BRETON, 2002, p. 92, tradug&o minha2®).

Dito isso, o corpo se configura como um fendmeno problematico para a modernidade
ocidental, visto que, para a consolidacdo desse projeto de sociedade foi necessaria uma
definicdo de corpo que atendesse e operasse de acordo com as necessidades e desejos da
maquina social, ja que:

[...] o controle da sociedade sobre os individuos ndo se opera simplesmente
pela consciéncia ou pela ideologia, mas comega no corpo, com 0 corpo. Foi

no biolégico, no somatico, no corporal que, antes de tudo, investiu a sociedade
capitalista. O corpo é uma realidade biopolitica (FOUCAULT, 1979, p. 82).

Acredito que passamos por uma serie de constituicdes, em nossas sociedades ocidentais
modernas, que definem a individualidade e a segmentaridade dos corpos, transformando estes
em sujeitos. Essas segmentacdes trazem efeitos corporais e ndo somente simbdlicos, ou seja, 0S
modos de caminhar, de gesticular, de sentir, de se movimentar, quer dizer, uma série de acdes
corporais que sdo manejadas para além do campo simbolico, j& que estas se efetivam no corpo,
e esse por sua vez constitui uma realidade material do e no mundo. Como elucida Deleuze e
Guattari (2012a), a maquina social se efetiva pela atribuicdo de rostidades, isto &, ela promove
a desassociacdo das coordenadas corporais e procura retirar dos corpos suas potencialidades,
esse processo no geral, ocorre por meio das diversas ocupacfes e fun¢des que sao criadas e
atribuidas em nossas sociedades, ja que: "O nascimento do individualismo ocidental coincidiu
com a promog&o do rosto” (LE BRETON, 2002, p. 20, tradugdo minha?’).

A modernidade ocidental deu lugar a fantasia e ilusdo de um ser humano
auténomo; um individuo sem medo; uma entidade autossuficiente e
autoproduzida que podia governar as sensibilidades, dominar e conquistar a
experiéncia sensorial, a0 mesmo tempo e da mesma maneira que podia
colonizar, domesticar e conquistar outros povos, lugares e dominios
cronologicamente distantes. Pensaram que a experiéncia sensorial podia ser
regida e ordenada através de uma hierarquia e classificagdo. O mesmo ocorreu
com 0s seres ndo-humanos, plantas e animais, mas também com as ‘ragas’,

lugares e nacdes. Foi esta mentalidade que valorizou os chamados sentidos
‘distantes’: uma visdo e audi¢do incorporea e autdbnoma, os sentidos do logos

% El hombre esta afectivamente en el mundo, sus conductas no son solamente un reflejo de suposicion simbdlica
en la trama de las clases o grupos sociales
27 El nacimiento del individualismo occidental coincidié con la promocién del rostro.
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e do discurso, os sentidos com os quais um corpo autonomo e individualizado
podia relacionar-se. De fato, realizado a distancia (HAMILAKIS, 2015a, p.
40-41, traducdo minha®®).

Neste contexto de atribui¢fes de ocupacgdes e funcdes sociais, a maquina social procura
manejar as possiveis experimentacdes — sejam elas individuais ou coletivas — para dessa forma,
direcionar os sujeitos a seguir a l6gica dominante, que ird por sua vez, recortar e fixar 0s corpos
em lugares e estados cada vez mais definidos, pois dessa forma é possivel um controle sobre o0s
devires, sobre 0s encontros e principalmente sobre suas potencias criadoras.

Le Breton (2002), ao falar sobre o processo de individuacao, utiliza como exemplo uma
historia retratada em uma novela. De Acordo com o autor, um funcionario indiano foi levado
de sua cidade de origem (Bombay), para Washington, acontece que esse funcionario ndo se
situava no mundo como um individuo ou sujeito — aos moldes de nossas sociedades ocidentais
modernas — era um corpo imerso em relacdes coletivas e nas atribuicdes e papeis sociais que
cumpria. No entanto, ao ser levado aos Estados Unidos por seu patrdo, um rompimento se inicia
e a0s poucos passa a desassociar — ou construir para si uma imagem — sua imagem com a de
seu patrdo e a entender seu corpo como um fendmeno de diferenciacdo, ou seja, ele ndo se vé
mais como parte de uma comunidade ou englobado por relacées multiplas, mas sim, passa a se
ver como singular dentre os demais.

Essa apresentacdo me levou a reflexdo de como nossas sociedades supostamente nos
oferecem o ideal de liberdade, onde a individualidade permite o acesso a determinados bens e
consumo, entretanto, o processo de individualidade no qual estamos inseridos na modernidade
ocidental ndo esta desassociado das tramas tracadas pela maquina social capitalistica, onde ha
um interesse em transformar corpos em individuos, quer dizer, desmembrar 0s corpos de suas
possiveis relacbes comunitérias e cosmolodgicas, para torna-los "donos de si”, ja que assim é
possivel criar um extenso mercado, ndo so de bens, ou de fluxos monetarios, mas como coloca
Guattari e Rolnik (1996), o principal mercado do capitalismo € o da subjetivacédo capitalistica,

ou seja, a fabricagéo e ordenagéo de processos de subjetividade controlados e ordenados pelo

28 |_a modernidad occidental dio lugar a la fantasia e ilusion de un ser humano auténomo; un individuo sin miedo;
una entidad autosuficiente y auto-producida que podia gobernar las sensibilidades, dominar y conquistar la
experiencia sensorial, al mismo tiempo y de la misma manera que podia colonizar, domesticar y conquistar otros
pueblos, lugares lejanos y dominios cronoldgicamente distantes. Se pensé que la experiencia sensorial podia ser
reglamentada y ordenada a lo largo de una red jerarquica y clasificatoria. Lo mismo ocurrié con los seres no-
humanos, plantas y animales, pero también con las “razas”, lugares y naciones. Fue esta mentalidad la que
valorizo los llamados sentidos “distantes”: una vision y audicion incorp6rea y autdnoma, los sentidos del logos
y el discurso, los sentidos con los cuales un cuerpo auténomo e individualizado podian relacionarse.
Teledeteccion, de hecho.
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capital, que fornece a falsa sensagéo de escolha, quando na verdade as escolhas sdo limitadas
pelos interesses e desejos da maquina social.

Nesse contexto é possivel perceber que os processos de segmentaridade, coordenados
pelas sociedades ocidentais modernas, fazem nossos corpos transitarem em condi¢Ges
especificas, ordenadas, disciplinadas e controladas pelas instituicdes que nos cercam. Ou seja,

passamos a ter a concepc¢éo do:

[...] corpo como elemento isolavel do homem (ao que lhe empresta o rosto) s6
se pode pensar nas estruturas sociais de tipo individualista nas quais 0s
homens estdo separados uns dos outros, sdo relativamente autdnomos em suas
iniciativas e em seus valores (LE BRETON, 2002, p. 22, tradug&o minha?®).

Mas essa busca por definicdo e ordenacdo dos corpos ndo passa unicamente por
processos de subjetivacdo capitalisticos j& que outras maquinas sociais que seguiam premissas
econdmicas e processos de subjetivacdo distintos também existiram, mas cabe aqui refletir
sobre como as construcdes de subjetivacdes tendem a definir um modelo de sensoério que
favoreca, na atualidade, os desejos da maquina social capitalista. Dessa forma, a categorizacédo
dos sentidos em cinco, tém um impacto e utilidade as formacGes capitalisticas, a medida que
ela possibilita: hierarquizacdo, onde cada um deles ao ser analisado é distribuido como mais ou
menos relevante para a compressdo do mundo; funcionalidade, que permite saber como cada
um desses aparelhos sensoriais operam; desassociagao entre os sentidos, que permite a quebra
com outras formas de experenciar a realidade; ou seja, construindo a cinestesia como quadro
clinico e a sinestesia como abstracao.

Nesse sentido, é importante colocar que a busca por uma definicéo e categorizacdo dos
sentidos ndo é algo recente, perpassa a construcdo historica da antiguidade, destacando a
filosofia grega que questionava a melhor forma de situar as formas do sentir, dentre essas
discussoes filosoficas classificou-se os aparelhos sensoriais, mas também definiu-se como esses
aparelhos operam para a definicdo da realidade. Essas concepc¢oes e defini¢des sobre os sentidos
tiveram impacto na composicéo do racionalismo e do cientificismo da era iluminista, que teve
nos métodos defendidos por Descartes, um maior alcance e propagacdo apos a revolugdo
industrial e 0 avanco do capitalismo.

Para situar a discussdo sobre os sentidos, trago um breve levantamento sobre as

concepcdes sensoriais na filosofia, realizadas por Hamilakis (2015a), que aponta duas

291...] cuerpo como elemento aislable del hombre (al que le presta el rostro) sélo puede pensarse en las estructuras
sociales de tipo individualista en las que los hombres estan separados unos de otros, son relativamente
autébnomos en sus iniciativas y en sus valores.
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problemaéticas centrais, sendo a primeira, e possivelmente mais importante, a dicotomia entre
corpo e mente. Essa questdo perpassa todas as discussdes relacionadas aos sentidos ja que é
atribuido ao corpo o papel de receptor das sensacGes e a mente, o papel de intérprete e
fabricadora de sentido das experiéncias vividas. Além disso, nesses esquemas dicotdmicos entre
corpo e mente, também vai sendo estabelecida a hierarquia sensorial, quer dizer, a necessidade
de separacdo entre os sentidos, além de uma escala que estabelece quais sdo 0s canais
responsaveis pela racionalidade — no geral a visdo e audicdo — e aqueles que sdo associados a
experiéncias mais “baixas” e nao-humanas — principalmente o tato e o paladar. Dentro dessa
perspectiva de mundo, é colocado que: “[...] os sentidos, a experiéncia que 0 homem tem do
mundo ndo sdo fontes fiaveis de conhecimento se a razdo nao as purifica previamente. A razéo
persegue a desapropriacdo do corpo ao reduzi-lo a um autémato” (LE BRETON, 2002, p. 78,
traducio minha®®).

Essa citacdo de Le Breton (2002) se torna importante ja que é nessa formacao do espirito
cientifico que passa a ocorrer a desvinculacdo progressiva do corpo com o0s elementos
circundantes, entre o que é caracterizado como grupo social, vegetacdo, animais, cosmos,
mundo sobrenatural, entre outros, jA que nesse momento, surge uma fragmentacdo e
segmentacgéo do corpo individual e da compreensdo racional do corpo como um dado fora dos
contextos que ocupam.

A axiologia cartesiana eleva o pensamento enquanto denigre o corpo. Nesse
sentido, essa filosofia é um eco do ato anatdmico, distingue no homem a alma
e 0 corpo e dé ao primeiro o privilégio exclusivo do valor. A afirmacdo do
cogito como consciéncia do individuo baseia-se, paralelamente, na
depreciacdo do corpo e demarca a crescente autonomia dos sujeitos
pertencentes a determinados grupos sociais em relacdo aos valores
tradicionais que os ligam em solidariedade com o cosmos e com o resto dos
homens. Posicionando o cogito mais do que o cogitamus, Descartes se
apresenta como um individuo. A separacdo que ele ordena entre si e seu corpo
é tipica de um regime social em que o individuo prevalece sobre o grupo.
Tipico também da falta de valor do corpo, transformado em uma fronteira

entre um homem e outro. Afinal, o corpo é apenas um residuo (LE BRETON,
2002, p. 61, traducdo minha®").

%0 Ya hemos visto anteriormente que los sentidos, la experiencia que el hombre tiene del mundo no son fuentes
fiables de conocimiento si la razén no las purifica previamente. La razén persigue el despojo del cuerpo al
reducirlo a un autdmata
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Esse desvencilhar do corpo das relagfes que tinha com 0 mundo passa necessariamente
por processos socio-historicos que, desde o acumulo de conhecimento fornecidos pelos
anatomistas responsaveis por criar outra cisdo, que se refere ao conceito do corpo vivo e potente
em contraponto ao corpo involucro e morto, ou seja, essa cisdo foi importante para permitir o
avanco dos conhecimentos anatdmicos, mas produziu consecutivamente uma dissociagéo ainda
mais profunda entre as matérias que poderiam e deveriam ser investigadas, logo estas matérias
e corpos, que deixam de ter um carater sentimental e afetivo, pertencem agora ao dominio do
conhecimento. Isso porque: "A filosofia cartesiana revela a sensibilidade de uma época, ndo a
inaugura. Nao é o resultado de um s6 homem, mas a cristalizacdo, através da palavra de um
homem, de uma cosmoviséo difundida nas camadas sociais mais altas" (LE BRETON, 2002,
p. 68, tradugdo minha3?).

Com o avan¢o do racionalismo e a construcdo do que viria se tornar o “espirito
cientifico”, cria-se um dominio sobre as matérias do mundo — entre elas os corpos — além de
uma definicdo de areas mais adequadas e capazes de compreender o0 mundo, sendo assim, €
possivel perceber como:

A inteligibilidade mecanicista converte as matematicas em uma chave Unica
para a compreensdo da natureza. O corpo é, portanto, fonte de suspeita. O
universo que se vive e que se sente tal como aparece, gracas as atividades

perceptivas, caem em desgraca em prol de um mundo inteligivel, puramente
conceitual (LE BRETON, 2002, p. 72, tradu¢do minha®).

Por meio dessas premissas cientificas, a suspeita sobre os sentidos e sobre 0s modos
perceptivos dos corpos produz um impacto no desenvolvimento do mundo ocidental moderno

que acredita que:

Por conta da confusdo sensorial e da imaginacdo do homem, a razéo abre
caminho, dissipa 0s equivocos, impde sua verdade abstrata enfrentado as

31 La axiologia cartesiana eleva el pensamiento al mismo tiempo que denigra el cuerpo. En este sentido, esta
filosofia es un eco del acto anatémico, distingue en el hombre entre alma y cuerpo y le otorga a la primera el
Unico privilegio del valor. La afirmacion del cogito como toma de conciencia del individuo estd basada,
paralelamente, en la depreciacion del cuerpo y denota la creciente autonomia de los sujetos pertenecientes a
ciertos grupos sociales respecto de los valores tradicionales que los vinculos solidariamente con el cosmos y el
resto de los hombres. Al plantear el cogito méas que el cogitamus, Descartes se plantea como individuo. La
separacion que ordena entre él y su cuerpo es tipica de un régimen social en el que el individuo prima por sobre
el grupo. Tipica también de la falta de valor del cuerpo, convertido en limite fronterizo entre un hombre y otro.
Después de todo, el cuerpo es sélo un resto.

%2 |_a filosofia cartesiana revela la sensibilidad de una época, no la inaugura. No es el resultado de un solo hombre,
sino la cristalizacion, a través de la palabra de un hombre, de una Weltanschauung difundida en las capas sociales
mas avanzadas.

33 La inteligibilidad mecanicista convierte a las matematicas en la clave Gnica de comprension de la naturaleza. El
cuerpo es, por lo tanto fuente de sospechas. El universo que se vive y que se siente tal colmo aparece, gracias a
las actividades perceptivas, cae en desgracia a favor de un mundo inteligible, puramente conceptual.
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evidéncias sensiveis. Acessar a verdade consiste em retirar as significacdes
das marcas corporais ou imaginativas (LE BRETON, 2002, p. 72, traducéo

minha®").
Em meio a esse emaranhado de situagdes, a concepcdo sensorial da modernidade
ocidental se alastra com o processo de colonizacdo e sua politica de controle sobre outros
mundo (MIGNOLO, 2005; QUIJANO, 2005; LANDER, 2005), fazendo com que os ideais de

racionalidade e cientificidade do Século das Luzes, se propagasse por meio da premissa do:

[...] Cogito ergo sum (penso, logo existo), de Descartes [que] outorga
primordial importancia ao epistemoldgico e isso expressa 0s sentidos da
colonialidade do conhecimento: “outros ndo pensam, logo ndo existem”.
Dessa forma, “ndo pensar se converte em um sinal de ndo ser na modernidade”
(Maldonado-Torres 2007:145), e com isso criam-se mecanismos de exclusao,
subalternizacdo e/ou negagdo de todo o diferente ao “nosso” moderno,
ocidental e branco (CURTONI, 2009, p. 18, traducdo minha®).

Sendo assim, é possivel dizer que também tivemos nossa relacdo com os sentidos
colonizada, ja que as percepcOes sensoriais ndo se limitam as categorizacGes criadas pelo
mundo moderno, elas sdo mais amplas e se apresentam em outras culturas de formas diversas,
possibilitando outros tipos de relagbes com 0 mundo, ou seja, as questdes sensoriais devem ser
problematizadas, para dessa forma possibilitar a criagdo de linhas de fuga e surgimentos de
acontecimentos mais potentes. Desnaturalizar a relacdo sensorial que temos na modernidade
possibilitard a criacdo de outros afetos e outras formas de vida que ndo se sustentem na
subalternizacéo e violéncia a outras relagdes, corporais e sensoriais no e com o mundo, quer de
individuos quer de culturas,

Trazer a questdo de como 0s corpos e 0s sentidos sdo compreendidos e modulados nas
sociedades ocidentais vem também no sentido de fundamentar minhas colocacGes de que as
relagdes que estabelecemos dentro de nossas instituicdes, em especial no Museu, passam por
processos anteriores aos da experiéncia de visitacdo. Isso porque uma série de mecanismos
disciplinares sdo agenciados pela maquina social para garantir um controle sobre os corpos e
nesse sentido, os atravessamentos sdo multiplos, quer dizer, perpassa a no¢ées como: 0 museu

como lugar constituido para a contemplacéo e observacdo distanciada; das coisas que passam a

34A través de la confusion de la sensorialidad y de la imaginacion del hombre, la razén se abre camino, disipa los
equivocos, impone su verdad abstracta enfrentada a las evidencias sensibles. Acceder a la verdad consiste en
despojar a las significaciones de las marcas corporales o imaginativas.

35 EI Cogito ergo sum (pienso, luego soy) de Descartes otorga primordial importancia a lo epistemoldgico y en
ello expresa los sentidos de colonialidad del conocimiento: “otros no piensan, luego no son”. De esa forma, “no
pensar se convierte en sefial de no ser en la modernidad” (Maldonado-Torres 2007:145), y con ello se generan
mecanismos de exclusion, subalternizacidn y/o negacion de todo lo diferente al “nosotros” moderno, occidental
y blanco.



115

ser compreendidas como objetos e logo devem ser preservadas. Sendo assim, se cria um sistema
de vigilancia em praticamente todas as instituicdes e embora essas ndo sejam plenamente
eficazes, ja que linhas de fuga surgem e rompem com o suposto poder soberano da maquina
social sobre os corpos, ndo posso desconsiderar que esse poder produz o desejo por vigilancia
e controle, sendo assim, ndo é somente por meio das instituicdes que o controle se apresenta,
mas principalmente pela acdo dos membros que desejam e reproduzem a vigilancia e o controle
em seus atos cotidianos, como por exemplo nas visitages ao Museu, quando 0s proprios
estudantes coibem atitudes de seus pares, para dessa forma faze-los voltarem as regras
estabelecidas.

Articulo essa discussdo aos argumentos trazidos por Godelier (1986), quando este fala
sobre os fatores ideologicos presentes na dominacdo masculina na sociedade Baruya, que
discute a criacdo de um discurso de submissdo e subjugacdo das mulheres que envolvia a
introjecdo de atos, gestos e comportamentos corporais que salientassem sua opressdo, onde
aponta:

Pensamentos feito atos, gestos, ideias convertidas em reflexos corporais e que
ao contrario da forca de sua propria evidéncia de tradi¢do e costumes, todos
esses atos da vida cotidiana contém um nucleo de violéncia ideoldgica e
violéncia simbdlica que age permanentemente sobre o individuo, sobre todos
os individuos, sobre sua consciéncia e muito mais além da sua consciéncia ao
mesmo tempo (GODELIER, 1986, p. 85, traducdo minha®®).

Essa discussdo demonstra 0 quanto se cria uma maquina capaz de constituir corpos e
determinar os papeis que cada um deles deve cumprir na sociedade. Além disso, esse texto
também me levou a pensar sobre 0s agenciamentos presente nos discursos preservacionistas no
Museu do Piaui. O paralelo que tento trazer é de que se ensina as visitantes, desde sua primeira
visita a0 Museu — ou mesmo antes das visitas, em outras instituicdes como a casa ou a escola —
a: ndo tocar; ndo fazer barulho; ndo correr; ndo experimentar. Se cria um comportamento
adequado, aquele onde se anda em filas; distante; sem falar alto; observando a distancia;
contemplando. Gestos, atos, habitus corporais, como sugere Bourdieu (1986), exercicios de
saber/poder que violentam e disciplinam corpos (FOUCAULT, 2014), que os tornam doceis,
que os tornam produtivos e Uteis para o sistema social e econdmico capitalista. Apos a insercdo

desses corpos a esse modo adequado de agir e de ser no mundo, se torna mais facil obriga-las a

3 pensamientos hechos actos, gestos, ideas convertidas en reflejos corporales y que ariaden a la fuerza de su propia
evidencia la de la tradicion y la costumbre, todos estos actos de la vida cotidiana encierran un nicleo de violencia
ideoldgica y de violencia simbdlica que actta permanente sobre el individuo, sobre todos los individuos, sobre
su conciencia'y mas alla de su conciencia a la vez.
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seguir as premissas de um sistema sem questiona-lo, visto que, grande parte das instituicdes
pelas quais passamos nos ensinam a seguir regras € normas.

Essa reflexdo sobre a maquina social capitalistica, que modela e cria corpos doceis, se
relaciona aqui com a tematica da preservacdo e guarda de materiais em instituicbes museais, ja
que, 0s poderes investidos na criacio e manutencdo do  discurso
preservacionista/conservacionista, tém por intencao, reter objetos em sua forma original, isso
porque, a manutencao e prolongamento da existéncia desses materiais em sua originalidade
possibilita a manutencdo ou construgGes de discursos que favorecem o0s poderes sociais
instituidos, ou sejam é uma retdrica que possibilita a criacdo de um espaco de controle social.
Nesse sentido é importante perceber que, 0 que e como se conserva um material, além das
memorias e identidades atribuidas a eles, podem e serdo criadas e propagadas de acordo com
relagdes de poder.

A proibicéo — quem sabe posso dizer até mesmo o tabu — que envolve tocar o patriménio,
essa categoria tdo paradoxal e ambigua, que envolve toda a historia da construcdo sensorial nos
ocidentes modernos (LE BRETON, 2016), suas hierarquiza¢gdes (PELLINI, 2011; 2010), sua
primazia ocularcentrista (HAMILAKIS, 2015a), talvez esteja engendrada com a manifestacédo
do poder, que cria disciplinas e controles a fim de dar organizagdo e estruturacdo a uma
concepcao de mundo, no nosso caso a logica da modernidade que ndo esta desassociada do
capitalismo. A partir dessa compreensdo € possivel perceber que a maquina social capitalista
promove o0 patrimdnio como uma categoria tdo relevante, que tenta transforma-la em algo
inacessivel e intocavel, criando um desejo social pela preservacdo que chega ao ponto do
oprimido — as populacGes que ndo tém seus patrimonios reconhecidos, ou ndo possuem acesso
aos patrimonios institucionalizados — se tornarem cumplices no papel da opressao (DELEUZE;
GUATTARI, 2011a).

5.2. O patrimdnio como instancia disciplinar: Refletindo sobre os impactos do conceito de

patrimdnio na conformacéo do sensério da modernidade ocidental.

O Museu é um lugar de memdria (NORA, 1993) por exceléncia € um desses
instrumentos de controle que é colocado no corpo social a fim de promover uma pedagogia
sensorial, que ensina: o que deve; quando deve e como se deve agir, se portar e utilizar seu
corpo em determinados lugares. Uma ldgica que introjeta uma moral especifica do corpo, no

geral a dos autbmatos, ou seja, dos que ndo percebem e nem questionam as normalizagdes que
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séo colocadas como naturais e com ela, um senso de julgamento em relagéo aos atos dos demais.

Isso porque, diferente da ideia tradicional de poder como algo visivel:

O poder disciplinar, ao contrario, se exerce tornando-se invisivel: em
compensacdo impdem aos que submete um principio de visibilidade
obrigatdria. Na disciplina, sdo os suditos que tém que ser vistos. Sua
iluminacdo assegura a garra do poder que se exerce sobe eles. E o fato de ser
visto sem cessar, de sempre poder ser visto, que mantém o individuo
disciplinar (FOUCAULT, 2014, p. 183).

Nessa politica corporal, controlada e disciplinada pela maquina social capitalistica, se
estabelece quais modelos e figuras de prestigio, como diria Mauss (2003), devem ser seguidas.
N&o seguir tais modelos significa ser menosprezado e oprimido, assim como foi utilizado
durante muito tempo dentro da disciplina antropoldgica o termo selvagem, para designar outras
populacdes que ndo se enquadrassem nos padrdes “superiores”, do evolucionismo social da
Europa Ocidental.

Tocar, cheirar, provar e para além da definicdo de cinco sentido, qualquer
experimentacao sensorial que ndo estivessem dentro do padréo europeus e civilizado, ou seja,
0 ver e ouvir tidos como canais superiores para experenciar o mundo, foram taxados de
menores, inferiores, barbaros. Em muitos sentidos essa percepg¢do ainda permanece no que se
refere aos museus, pois esses agenciam cisées e modulagdes do sensorio desde o inicio de sua
constituicdo, sendo assim, os museus sdo transmissores de valores culturais especificos (a
erudita, aristocratica e branca), ao mesmo tempo que desconsideram outras concepcdes
culturais em suas construcdes narrativas.

Essa discussdo me levou ao entendimento dos conceitos de cultura propostos por
Guattari e Rolnik (1996), que realizam uma categorizacao de trés acepces utilizadas ao longo
da historia. A primeira delas fala sobre a "cultura valor", que corresponderia a uma dualidade
entre o ter ou ndo ter uma cultura, essa concepgéo esta eminentemente ligada a uma elite social
e econdmica, que classifica o que é essa cultura e quem a detém. A segunda concepcao, a de
"cultura alma-coletiva”, buscou uma modificacdo nesta dualidade, sendo assim, a cultura é
entendida como fendmeno universal, onde individuos e grupos podem reivindicar sua
identidade cultural, ou seja, é a cultura entendida como uma composicdo de territorio, seja ele
étnico ou de coletivos sociais, onde se demarca um trago distintivo. A terceira categoria é a de
"cultura-mercadoria”, sendo esta composta por todos 0s equipamentos que geram bens culturais
de consumo, como por exemplo: livros, filmes, madsicas etc. Essas trés acepcdes de culturas
sdo trazidas pelos autores para demonstrar 0s agenciamentos recentes nas sociedades

capitalisticas, onde apontam que:
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De fato, conservamos o antigo sentido da palavra cultura, a cultura valor, que
se inscreve nas tradicdes aristocraticas de almas bem-nascidas, de gente que
sabe lidar com as palavras, as atitudes e as etiquetas. A cultura ndo é apenas
uma transmissdo de informacdo cultural, uma transmissdo de sistemas de
modelizagdo, mas é também uma maneira de as elites capitalisticas exporem
0 que eu chamaria de um mercado geral de poder. Nao apenas poder sobre 0s
objetos culturais, ou sobre as possibilidades de manipula-los e criar algo, mas
também poder de atribuir a si 0s objetos culturais, como signo distintivo na
relagéo social com os outros (GUATARRI; ROLNIK, 1996, p. 20).

Ao trazer essa reflexédo para este trabalho, percebo o quanto a concepc¢éo de cultura valor
ainda se expressa e permeia a constituicdo do Museu. Embora este tente criar um didlogo com
0 conceito de "cultura-alma coletiva™, ao atribuir aos povos ndo brancos, o direito a uma cultura,

acaba por reforcar as representacées culturais — no sentido de bens culturais — como superiores.
E como se a ordem social para se manter tivesse que instaurar, ainda que da
maneira mais artificial possivel, sistemas de hierarquia inconsciente, sistemas
de escalas de valor e sistemas de disciplinarizagdo. Tais sistemas ddo uma
consisténcia subjetiva as elites (ou as pretensas elites), e abrem todo um
campo de valorizacgdo social), onde os diferentes individuos e camadas sociais
terdo que se situar. Essa valorizacao capitalistica se inscreve, essencialmente,
ndo so contra os sistemas de valor de uso, como Marx descreveu, mas também

contra todos os modos de valorizagdo do desejo, todos os modos de
valorizacdo das singularidades (GUATTARI; ROLNIK, 1996, p. 41).

Essa citagdo demonstra como efetivamente a maquina social, ao produzir processos de
individualizagéo se utiliza de disciplinas e outros meios de segmentarizac¢do dos corpos, com o
objetivo de se manter dominante. Dessa forma, ao situar o Museu como participe desses
processo, é possivel perceber que o que caracterizo como disciplinas sensoriais sdo artificios
usados para normalizar 0s corpos e valorizar um Gnico meio de relacdo sensorial com as coisas
expostas no Museus, quer dizer, as disciplinas vao, paulatinamente, inserindo nos corpos o
modo como estes devem experenciar 0s sentidos, que no geral é realizado pela apreciacao
audiovisual — sendo este considerado 0 meio mais civilizado e adequado de se alcangar o
entendimento sobre um objeto — a medida que desvaloriza outras relagdes sensoriais, como 0
paladar, o olfato e/ou tato, que estéo relacionados a uma ideia de selvageria.

Problematizar essas articulagbes entre disciplinas geridas pela maquina social ndo
impede, entretanto, de levantar outra questdo apontada por Deleuze e Guattari (2011a), que se
refere ao capitalismo, esse sistema que sempre ultrapassa e recria seus limites. Para esses
autores, essa maquina de descodificacdo de fluxos é capaz até mesmo de ceder em certa medida
seu controle se assim for necessario, para dessa mesma forma se manter no controle. 1sso
significaria dizer que, o surgimento de museus onde a experiencia sensorial seja permitida, a

criacdo de réplica feitas em impressoras 3D que permita o toque, a implementacdo da realidade
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virtual, de painéis de interacdo com a internet e as redes social, a utilizacdo de jogos e de
recursos eletrénicos, tais como os tablets e mesas interativas, além de outros recursos que ative
os sentidos dentro dos museus, podera ser cooptado para atrair, vender e introjetar no corpo
social novamente hierarquias e posicoes de desigualdade. Isso ndo significa atribuir um valor
negativo a essas ferramentas, elas sdo ambivalentes e podem ser utilizadas para alcangar
diversos propdsitos, podem ser uteis para ampliacdo das discussfes, acesso e interacdo das
pessoas com espacos culturais musealizados, podem ser parte da abertura de um canal de
didlogo comunitario que compartilne a gestdo e manejo dos museus, podem auxiliar na
reorganizacao e em outras realidades sociais possiveis, ja que: “Nao é por falta de I6gica, mas
pela presenca ativa de tensdes e oposi¢cbes que surgem do modo como organizaram e
legitimaram suas relacdes sociais.” (GODELIER, 1986, p. 89, traducdo minha®’).

O desejo de tocar ou de se relacionar sensorialmente de outras formas com o0s objetos e
com 0s espagos do museus ndo desaparecem, 0s sujeitos se alinham a logica preservacionista
por terem arraigado em seus copos uma valoragdo negativa quanto ao potencial destruidor que
essas experiéncias sensoriais podem acarretar, sendo assim, 0s sujeitos acabam compartilhando
desses cddigos de preservacdo, acreditando que assim serd mais benéfico para as futuras
gerac0es, se privando voluntariamente do momento presente, para que outros possam usufruir,
mesmo que seja a distancia, desse mesmo objeto. Também € importante considerar que: “O
desejo de estar perto estd negado pela distancia; por outro lado, sem esta distancia no tempo e
no espaco, o0 velho seria demasiado familiar para ser desejado” (HAMILAKIS, 2015a, p. 58,
traducdo minha®).

O que procuro nesta discussdo sobre os modos como nos relacionamos sensorialmente
com as coisas, é a proposicdo de quebrar as diversas disciplinas que nos envolvem, para dessa
forma criarmos processos de subjetivacdo diversos (GUATTARI; ROLNIK, 1996), ou seja:

[...] uma maneira de recusar todos esses modos de encodificdo [sic]
preestabelecidos, todos esses modos de manipulacdo e de telecomando,
recusa-los para construir, de certa forma, modos de sensibilidade, modos de
relagcdo com o outro, modos de producdo, modos de criatividade que produzam
uma subjetividade singular. Uma singularizagéo existencial que coincida com
um desejo, com um gosto de viver; com uma vontade de construir o mundo
no qual nos encontramos, com a instauracdo de dispositivos para mudar 0s

tipos de sociedade, os tipos de valores que ndo sdo os nossos (GUATTARI,
ROLNIK, 1996, p. 17).

37 No es por falta de légica, sino por la presencia activa de tensiones y oposiciones que nacen del modo en el que
han organizado y legitiman sus relaciones sociales

38 El deseo por estar cerca esta negada por la distancia; por otro lado, sin esta distancia en el tiempo y el espacio,
lo viejo seria demasiado familiar para ser deseado.
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Até esse momento de escrita estive centrada em identificar os dispositivos utilizados por
instituicGes como 0s museu para disciplinar e controlar o contato sensorial e afetivo entre
pessoas, tempos e coisas, centrando minhas analises no Museu do Piaui. De certa forma, essa
centralidade na discussdo do poder disciplinar me fez negligenciar aspectos que considero tdo
importantes nessa reflexdo, ou seja, as indisciplinas e agéncias multiplas tracadas por aquelas
visitantes que realizam fissuras ao modelo que Ihes foi repassado como correto.

Possivelmente essa negligéncia ou falta de centralidade em relacdo as agéncias
indisciplinadas das visitantes do Museu, tenha se dado pela falta de contato que eu tinha com a
tematica da disciplina e também pela necessidade que percebi em levantar e apresentar como
esses dispositivos disciplinares atuam em um espago como o Museu. Além disso, abordar uma
possivel quebra ao sistema de relagGes disciplinares em espa¢os como o Museu, nao foi uma
discussao simples, isso porque, muitos aspectos e conceitos sdo abordados para se definir essa
politica corporal e afastamento sensorial entre pessoas, coisas e tempos. Busquei, a partir de
uma analise macro, demonstrar que nossas sociedades ocidentais modernas sdo geridas na
atualidade por uma maquina social capitalistica que nos apresenta caminhos muitos delimitados
e normalizados de agir na sociedade, que inclui, entre outras questdes, 0s modos como nos
relacionamos e experenciamos espagos culturais e 0 patrimdnio como categoria mais ampla.

Essa tentativa que fiz, de mostrar que estamos inseridos em uma magquinaria que nos diz
como devemos agir, com devemos nos portar, como devemos nos relacionar e experenciar o
mundo, age ndo s6 por meio das disciplinas materiais e simbolicas — por exemplo a proibicéo
verbal de tocar um material do museu, ou a restricdo sensorial por meio da utilizacdo de uma
vitrine — mas atua também por meio dos discursos preservacionistas e conservacionistas que
nos ensinam duas questfes fundamentais: a primeira delas que se refere a retorica da perda,
quer dizer, precisamos preservar e conservar para que esses materiais ndo deixem de existir,
que diz que a perda de um objeto significa a perda sem reparacdo para a uma sociedade, e a
segunda, que diz se baseia em uma retorica da responsabilidade, ou seja, precisamos preservar
esses materiais para que as futuras geragdes tenham acesso a eles.

Essa primeira narrativa construida, foca, necessariamente, na existéncia de um objeto
material para apoiar ou fundamentar a existéncia de uma cultura ou fenbmeno cultural, o
problema que percebo nessa retorica, ndo reside somente nos aspectos dos processos de vida
pelo qual as coisas percorrem, mas esta também atrelado principalmente ao fato de negar a
existéncia de histdrias e memorias de pessoas e comunidades que ndo possuem o apelo material

como 0 nosso. A segunda narrativa se refere a necessidade de preservar e conservar para as
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futuras geragdes, entretanto qual o sentido de preservar materiais para o futuro, se as
construgdes de saber e poder ndo forem questionadas? Qual o sentido de preservar certos
patrimonios instituidos, se uma serie de coletivos sociais e comunidades ndo sdo e nem se
sentem representadas? Por meio dessas questbes é possivel perceber que a preservagdo e
conservagdo se inserem também como dispositivos de saber/poder que agem em prol de um
determinado setor da sociedade, que visam levar as futuras geracfes objetos que representem

um passado especifico ou seja, do homem, branco, heterossexual e rico.

Os lugares de memdria nascem e vivem do sentimento que ndo ha memdria
espontanea, que é preciso criar arquivos, que é preciso manter aniversarios,
organizar celebragdes, pronunciar elogios flnebres, notariar atas, porque essas
operacdes ndo sdo naturais. E por isso a defesa, pelas minorias, de uma
memoria refugiada sobre focos privilegiados e enciumadamente guardados
nada mais faz do que levar & incandescéncia a verdade de todos os lugares de
memoria. Sem vigilancia comemorativa, a historia depressa os varreria. Sao
bastiGes sobre os quais se escora. Mas se o0 que eles defendem ndo estivesse
ameacado, ndo se teria, tampouco, a necessidade de construi-los. Se
vivéssemos verdadeiramente as lembrancas que eles envolvem, eles seriam
indteis. E se, em compensacdo. a historia ndo se apoderasse deles para
deformaé-los, transforméa-los, sova-los e petrifica-los eles ndo se tornariam
lugares de memoria. E este vai-e-vem que 0s constitui: momentos de histdria
arrancados do movimento da historia, mas que Ihe sdo devolvidos. Ndo mais
inteiramente a vida, nem mais inteiramente a morte, como as conchas na praia
quando o mar se retira da memoria viva (NORA, 1993, p. 13).

Essa pode até parecer uma anélise apressada, mas estive conversando com amigas da
comunidade LGBTT+ que me fizeram perceber que a diversidade sexual ndo aparece como
ponto de discussdo nas exposicdes de museus, além disso, a propria imagem da mulher, no caso
especifico do Museu do Piaui, aparece como figura marginal e em grande parte associada como
esposa de algum homem da elite politica ou intelectual, quer dizer, € negado um espaco de
relevancia tanto a mulher, quanto a outras identidades de género. Outros casos — sobre a
representacdo dos povos negros e indigenas — embora presentes na exposicao de longa duracéo
do Museu, sdo representadas de formas muito estereotipadas, deslocadas da realidade social do
presente e apagadas historicamente nas demais salas de exposi¢do, ou seja, se cria um espago
de representagdo que continua reproduzindo violéncias historicas a essas comunidades,
encoberta pela retdrica da representatividade.

Ou como diria Nora (1993, p. 12):

Museus, arquivos, cemitérios e colecdes, festas, aniversarios, tratados,
processos verbais, monumentos, santuarios, associagdes, S&0 0S marcos
testemunhas de uma outra era, das ilusdes de eternidade. Dai o aspecto
nostalgico desses empreendimentos de piedade, patéticos e glaciais. Sdo os
rituais de uma sociedade sem ritual: sacraliza¢Ges passageiras numa sociedade
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gue dessacraliza; fidelidades particulares de uma sociedade que aplaina os
particularismos; diferenciacdes efetivas numa sociedade que nivela por
principio: sinais de reconhecimento e de pertencimento de grupo numa
sociedade que so tende a reconhecer individuos iguais e idénticos.

Por conta dessas inimeras problematicas, que extrapolam a realidade concreta do
Museu e de seu formato de exposicdo, demorei a perceber os aspectos indisciplinados ali
presentes, talvez porque eu pensasse as indisciplinas como grandes quebras aos modelos
vigentes e acOes concretas e premeditadas em contraposicdo as proibigdes que nos séo
repassadas, mas por meio de outras leituras é que foi possivel perceber que, se a invisibilidade
do poder disciplinar torna ele tdo efetivo e coercitivo, também sdo as pequenas e invisiveis
praticas que sdo capazes de transformar esses espacos, sendo possivel assim a construcdo de

outros modos de nos relacionarmos com as coisas e tempos.

5.3. Do caos nascem novas maneiras de reanimar® - Indisciplinar o Museu — Sera um fim?

Produzir novos sentidos; olhos que beijam, que riem, que emocionam.
Ouvidos que respiram e imaginam. Nariz que reinventa memorias, busca
sabores, respira cores. Boca que cria sons, verbos e sorrisos. Maos que
cuidam, que tocam, que escrevem. Dedos que massageiam, dedilham e déo o
tom. Pés que brincam, que pulam e que voam... Corpo que descobre, percebe
a vida entrar. Corpo que percebe e produz encontros pelos poros, com todos
os sentidos, que afeta e é afetado. Produz seu préprio corpo sem Grgaos,
extrair dele a sua poténcia, seus afetos, seus desejos. Permitir um corpo que
produz e vive 0 que deseja e cavalgar em seus elementos produtores de
sentido! - Pagina Esquisoterapia.

As indisciplinas estiveram presentes em muitas das visitas que acompanhei no Museu,
em geral, estiveram circunscritas a episodios onde o toque era convocado como experiéncia
primeira para realizar essa aproximacao entre visitados (coisas e Museu) e visitantes.

Em certa ocasido, ao acompanhar a vista de um grupo de estudantes e professores
universitarios, percebi que um estudante se colocou ao lado de um dos tambores presente na
sala “cultura afro”. Em um primeiro momento ele esteve atento a discussao que ocorria entre a
condutora, seu professor e outras estudantes, mas em seguida passou a observar como todos
estavam reagindo e se colocou em frente ao tambor, realizando movimentos que imitavam o
batuque. N&o chegou efetivamente a tocar o tambor — talvez pelo receio a uma possivel

repreensdao ou consequéncia; ou também por achar que fazer isso poderia danificar a peca —

39 Retirado da letra da MUsica: Nuvem Negra — Canto Cego.
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ainda assim, essa pequena atitude, mesmo ndo concretizada, me levou a pensar sobre o quanto
a sonoridade daqueles tambores poderiam auxiliar na constru¢do de contra narrativas ao que
esta ali exposto — como a associacéo da violéncia e da dor como parte, e até responsabilidade
dos povos afros*® e ndo como imposicdes feitas por culturas brancas e colonialistas — além de
possibilitar sensacdes sinestésicas no Museu, quer dizer, despertar em pessoas e coisas,
emocdes, sensacdes e vibracdes que contrastem com o constante siléncio que o Museu é capaz
de gerar.

Essa sensacdo inclusive, de siléncio produzido pela instituicdo, foi levantada por meu
amigo Francisco Janior em meio a conversas que tivemos ap6s o incéndio no Museu Nacional,
ocorrido no dia 02/09/2018. Foram dias conturbados para produzir algo que fizesse sentido. Me
senti em uma situacdo muito paradoxal, isso porque, considero os fluxos de vida pelos quais as
coisas percorrem, percebo que cada uma daquelas coisas, incluindo o proprio edificio
realizaram e ainda realizam habita¢6es distintas no mundo e que me apegar a suas formas e sua
exterioridade seria silenciar todo o poder afetivo e de fluxo que essas coisas tém o direito de
percorrer. Ainda assim, fui afetada pelo ocorrido, mesmo ndo conhecendo o Museu Nacional,
me entristeci, me enlutei como se naquele momento tivesse perdido algo. Sim, as coisas
seguiram por outros caminhos, de forma violenta e voraz, mas o que mais me tocou nessa
situacdo, foi 0 questionamento de Junior ao me perguntar sobre qual seria a diferenca entre as
coisas “perdidas” e queimadas no Museu Nacional, em relacdo aos acervos esquecidos e
empoeirados nas diversas institui¢ces de guarda do nosso pais. Essa reflexdo foi necessaria para
que eu percebesse que 0 que me doia — mas ndo € minha intencdo generalizar os motivos e
sentimentos de outras pessoas — era a impoténcia, era o fato de perder ndo as coisas, mas sim o
suposto dominio sobre elas, perceber que mesmo com mecanismo de guarda e preservagdo —
embora o poder publico tenha sido negligente em relacdo as verbas necessérias para a segurancga
da instituicdo — as coisas seguiram, fluiram para outros encontros com o mundo, em estados
distintos daqueles que nos interessavam enquanto pesquisadoras.

Além disso, fui levada a pensar nesse siléncio que o Museu desperta, ndo s6 porque ha
um sistema disciplinar que tenta controlar os tons das vozes e que da autoridade as condutoras
de falar sobre as coisas, mas principalmente porque, somos privados de relagcdes sensoriais e

afetivas que possibilitem outros encontros. Essa colocacdo ndo vem no sentido de dizer que as

40 Faco o uso do plural, ao intitular os povos afros, na tentativa de ndo reduzir as multiplas representacdes e
compreensoes que elas possam ter de si. Além disso, me refiro a responsabilidade, pois na exposicdo de longa
duragdo do Museu, os instrumentos de tortura estdo associados a “Cultura Afro” e branca colonialista.
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coisas falam por si sO, ou que elas tenham uma esséncia imanente que se comunica conosco,
essa colocacdo, embora relevante em alguns aspectos, coloca o significado atribuido as coisas
como algo abstrato que deve ser interpretado, mas 0s contatos sensiveis com as coisas nao se
resumem a esse campo interpretativo, ja que as coisas despertam e constroem memadrias,
sensacdes, afetividades e conexdes multitemporais, ou seja, por meio do contato sensivel com
as coisas nossa temporalidade esta conectada com uma série de temporalidade distintas e de
fluxos de vida pelas quais as coisas percorreram, € assim que compreendo o0 encontro entre nés
e as coisas, esses contatos possivelmente modificariam nossas relagdes e constituiriam

sonoridades capazes de coabitar com os siléncios, ja que esses também sdo necessarios.

Aquele que sente e o sensivel ndo estdo um diante do outro como dois termos
exteriores, e a sensagdo ndo é uma invasdo do sensivel naquele que sente. E
meu olhar que subtende a cor, € 0 movimento de minha mao que subtende a
forma do objeto, ou antes meu olhar acopla-se a cor, minha méo acopla-se ao
duro e ao mole, e nessa troca entre o sujeito da sensagdo e o sensivel ndo se
pode dizer que um aja e que o outro padega, que um dé sentido ao outro. Sem
a exploracdo de meu olhar ou de minha mdo, e antes que meu corpo se
sincronize a ele, o sensivel é apenas uma solicitagdo vaga (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 289).

Essas reflexdes me fizeram chegar ao campo da fenomenologia e da analise das formas
perceptivas ou melhor, sobre como concebemos a experiéncia, ja que atravées dela é possivel
pensar esses outros encontros e modos de nos relacionarmos com tempos e coisas. Merleau-

Ponty ao tratar sobre essa tematica, coloca que:

O "algo" perceptivo estad sempre no meio de outra coisa, ele sempre faz parte
de um "campo". Uma superficie verdadeiramente homogénea, ndo oferecendo
nada para se perceber, ndo pode ser dada a nenhuma percep¢do. Somente a
estrutura da percepcéo efetiva pode ensinar-nos o que é perceber. Portanto, a
pura impressdo ndo apenas é inencontravel, mas imperceptivel e portanto
impensavel como momento da percepcdo. Se a introduzem, é porque, em vez
de estarem atentos a experiéncia perceptiva, a esquecem em beneficio do
objeto percebido. Um campo visual ndo é feito de visdes locais. Mas 0 objeto
visto é feito de fragmentos de matéria e os pontos do espaco sao exteriores uns
aos outros. Um dado perceptivo isolado é inconcebivel, se a0 menos fazemos
a experiéncia mental de percebé-lo. Mas no mundo existem objetos isolados
ou vazio fisico (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 24-25).

Essa citacdo me fez perceber o quanto estamos deslocados da experiéncia sentida, ja
que, estamos inseridos em uma maquina social capitalistica — herdeira de outras formacoes
maquinicas de sociedade — que nos ensina que sentir € na verdade captar sensa¢cfes para gerar
automaticamente um significado sobre o momento vivido, ou seja, identificar a coisa, construir
para ela uma segmentacgéo, atribuir uma forma que imobiliza a coisa e lhe impeca de seguir

outros fluxos de vida. Ou seja:
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A teoria da sensagéo, que compde todo saber com qualidades determinadas,
nos constréi objetos limpos de todo equivoco, puros, absolutos, que sdo antes
0 ideal do conhecimento do que seus temas efetivos; ela s6 se adapta a
superestrutura tardia da consciéncia. E ali que ‘se realiza de modo aproximado
a idéia da sensa¢do’ (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 33).

A reducdo da experiéncia perceptiva ao campo do significado diminui nossas poténcias,
restringe as interconexdes que surgem entre n6s e 0 mundo e: “Neste caso, portanto, o ‘sensivel’
ndo pode mais ser definido como o efeito imediato de um estimulo exterior” (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 30), mas pode ser compreendido como uma percepcdo pela qual somos
inundados por meios de sensacGes, memorias, historias, emocdes, afetos, ou seja, a0 nos
deslocarmos da experiéncia perceptiva realizamos uma busca mecanica e inerte de significados
que limita nossa capacidade perceptiva e nos distancia dos poderes relacionais e afetivos que
as experiéncias perceptivas despertam. Mas é relevante destacar também que: “O sujeito da
sensacao ndo é nem um pensador que nota uma qualidade, nem um meio inerte que seria afetado
ou modificado por ela; é uma poténcia que co-nasce [sic] em um certo meio de existéncia ou se
sincroniza com ele” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 285).

Levanto uma reflexao sobre a percepcao pois ela possibilita questionar os modos como
nos conectamos com as coisas nos Museu. Isto porque, a construcdo de uma ciéncia positivista
e as explicagfes mecénicas que atribuem funcGes especificas aos aparelhos sensoriais ndo sao
suficientes para entender como geramos afetos, memdrias e relacfes de pertencimento ou

agenciamos nossas relagcdes com as coisas. Merleau-Ponty (1999, p. 32), ja colocou que:

O sensivel é aquilo que se apreende com 0s sentidos, mas nés sabemos agora
gue este ""com" ndo é simplesmente instrumental, que o aparelho sensorial ndo
é um condutor, que mesmo na periferia a impressdo fisiolégica se encontra
envolvida em relagBes antes consideradas como centrais.

Nesse sentido, a percepc¢do passa a ocupar um lugar importante nessa pesquisa, ja que
compreendo que, modificar os modos como estabelecemos nossas relagdes sensoriais ou
tambeém, a amplificacdo dos ja estabelecidos modos perceptivos, podem nos levar a outra
concepgdo de museu e de outras formas de nos relacionarmos com as coisas. Acredito também,
que essa discussdo sobre a percepcao entre na discusséo tracada por Michael de Certeau (2008),

que traz conceitos como estratégia e tatica. No primeiro caso, o autor coloca a estratégia como:

[...] o célculo (ou a manipulagéo) das relagdes de forcas que se torna possivel
a partir do momento em que um sujeito de querer e poder (uma empresa, um
exército, uma cidade, uma instituicdo cientifica) pode ser isolado. A estratégia
postula um lugar suscetivel de ser circunscrito como algo préprio e ser a base
de onde se pode gerir as relacdes com uma exterioridade de alvos ou ameacas
(CERTEAU, 2008, p. 99, grifo do autor)
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O Museu se inscreve como um proprio, como uma instituicdo sélida e inquestionavel
capaz de criar uma estrutura de saber/poder, essa estrutura possibilita construir e aplicar as
disciplinas e controles como estratégias, ou seja, como meio de preservar o status do Museu
como esse expositor e comunicador de verdades inquestionaveis. Nesse sentido, surgem as
taticas das visitantes, tidas por Certeau (2008, p. 104), como “[...] a arte de dar golpes”, ja que
a tatica se caracteriza como “[...] a agdo calculada que é determinada pela auséncia de um
proprio” ou seja, a tatica se efetua por que ela nao se estabiliza, ela permeia e adentra os espagos
instituidos, como 0s museus, para atingir e questionar os termos instituidos.

De modo direto, essas taticas sdo percebidas dentro do Museu, como no caso das
visitantes que acionam outras relagdes sensoriais — 0 tocar; o correr; o brincar; rememorar e
construir memorias e afetos, entre outros — no espaco de visitagdo de longa duracao, isso quer
dizer que, muitas frequentadores do Museu, percebendo ou nao, as estratégias da instituicdo
que lhes impde disciplinas e controles corporais e sensoriais, desviam do instituido e criam
nessa desvianga, outras percepcGes sobre as coisas, j& que as relacBes sensoriais ali
estabelecidas podem ndo se restringir ao ato mecéanico de tocar, cheirar, ver, ouvir, ou degustar
algo, mas sim de se entregar ao momento vivido e captar as multiplas conexdes e histérias de

vida que unem pessoas, coisas e tempos.

O mundo fenomenoldgico é ndo o ser puro, mas o sentido que transparece na
interseccdo de minhas experiéncias, e na interseccdo de minhas experiéncias
com aquelas do outro, pela engrenagem de umas nas outras; ele é portanto
inseparavel da subjetividade e da intersubjetividade que formam sua unidade
pela retomada de minhas experiéncias passadas em minhas experiéncias
presentes, da experiéncia do outro na minha (MERLAU-PONTY, 1999, p.

18).
Trazer uma correlacéo entre as abordagens de Certeau (2008), Ingold (2015) e Merleau-
Ponty (1999), vem no sentido de entender 0 Museu como um campo complexo, que permite
construir outras relagdes com o mundo, ja que: “[...] o sensivel ndo apenas tem uma significagédo
motora e vital, mas é uma certa maneira de ser no mundo que se propde a nds de um ponto do
espaco, que nosso corpo retoma e assume se for capaz, e a sensacdo € literalmente uma
comunhdo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 286), logo, também se mescla as concepcdes de
Deleuze e Guattari (2011b) ao conceber o conceito de rizoma, pois as conexdes tracadas entre
corpos, coisas, tempos, emocdes, memorias, historias e afetos, constréi um tecido de

interconexdes no qual ndo é necessario segmentar e classificar, mas possibilita a fruicdo de



127

fluxos, até porque: “E através da afetividade que os fluxos e interacdes sensoriais animam a
carne do mundo” (HAMILAKIS, 20154, p. 45, traducdo minha*!)

Ao pensar 0 Museu a partir de uma concepg¢do de rizoma por onde diversos fluxos
percorrem, € possivel perceber que sua caracteristica enquanto institui¢do disciplinar se rompe,
ja que pensar outra concepcao de Museu libera as capacidades criativas e de diferenciacéo que
ndo se enquadram e nem necessitam de lugares delimitados para construir relagcdes de
pertencimento, de memdria, afeto no e com o mundo. Uma outra concepcao de Museu, que seja
aberto para as pluralidades e comunidades, onde suas concep¢des de mundo sejam
valorizadas*?, onde seja possivel afetar e ser afetado, onde ndo seja necessario um congelamento
de histérias e memorias e nem se utilize as coisas como ilustradores de uma Unica narrativa.

Essas reflexdes me fizeram voltar as observacdes de Le Breton (2002), ao afirmar que
h& uma necessidade de estranhamento do olhar da pesquisadora sobre o fenbmeno em questao,
ja que para o autor, o cotidiano abarca uma séria de a¢Ges que se consolidam aos poucos e que
sdo transmitidas aos sujeitos por processos de socializacdo dentro de sua comunidade, dessa
forma, as condutas corporais e os modos de sensibiliza-los e atingi-los séo parte de construgdes
sociais, que levam em considera¢6es marcadores complexos e agenciados e aceitos dentro da
comunidade, o que néo significa dizer que esses modelos socialmente aceitos de ser e fazer uso
do corpo sejam aceitos e utilizados pela maioria, ja que é parte da vida social os desvios e
dissidéncias.

Nessa discussdo, o autor aborda que: "Por meio das a¢des diarias do homem, o corpo se
torna invisivel, ritualmente apagado pela repeticdo incansavel das mesmas situacdes e pela
familiaridade das percepcdes sensoriais" (LE BRETON, 2002, p. 93, tradugdo minha*?), essa
citacdo se torna importante a medida que trago neste trabalho a correlacdo de uma instituicdo
social, ou seja, o Museu, como um agenciador de relagbes corporais e sensoriais na vida
cotidiana de nossas sociedades ocidentais modernas, quer dizer, 0 Museu como uma
engrenagem de uma méaquina social que cria uma séria de regulagdes e ordenamentos sociais e

se utilizam de estratégias disciplinares e de controle para manter uma coesdo social. Nesse

41 Es a través de la afectividad que los flujos e interacciones sensoriales animan la carne del mundo.

42 Ao levantar esse ponto ndo quero dizer que o modo de vida ocidental ndo deva ser uma concepgdo de mundo a
ser valorizada, mas de compreender que ela se instalou em diversas partes do mundo e impds regras e normas
que ndo aceitam as multiplicidades e formas de existéncias diferentes. Nesse sentido, procurar as concepgdes
decoloniais, comunitarias e locais — que podem por meio de seus processos negociar a convivéncia com 0s
termos modernos ocidentais e capitalistas, mas que também podem escolher resistir e conceber para si a ideia
de tradicional e imutavel — é o que considero como uma postura ética, ja que entendo a necessidade das
multiplicidades e diferengas para a construcdo de outros mundos possiveis.

43 A través de las acciones diarias del hombre, el cuerpo se vuelve invisible, ritualmente borrado por la repeticion
incansable de las mismas situaciones y la familiaridad de las percepciones sensoriales.
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sentido, 0 Museu atua nesse processo de apagamento ritual do corpo e das relagdes sensoriais,
ja que ali sdo expressas regulacdes corporais e sensoriais que devem ser seguidas e executadas,
seja por funcionarias ou visitantes, isto €, nos ensinam e nos praticamos esse apagamento do
corpo, nos distanciamos das relacfes sensoriais e ndo vivenciamos experiéncias distintas aos
modelos estabelecidos. Esse distanciamento e replicacdo do modelo de experiéncia sensorial
mecanica dos cinco sentidos, tém por efeito um deslocamento da realidade, ja que nédo
vivenciamos potentemente esse mundo, ndo nos envolvemos e nem nos engajamos em buscas
distintas, o que favorece em muitos sentidos a maquina social.

Perceber que o Museu se trata de uma instituicao disciplinar, significa compreender que
ela exerce um poder de controle sobre 0s corpos que organiza: 0 que sera exposto; como se dara
a exposicao; quais elementos e discussdes serdo levantados com essa exposi¢do; quem aparece
(grupos e sujeitos) e como aparecem na exposi¢do; como ocorre a visitacdo; quem acessa a
visitacdo; como e quando esta visitagdo podera acontecer; quem tém o dominio de acesso e fala
sobre as coisas em exposi¢do; como as visitantes devem se portar durante uma visitacdo; entre
tantas outras regulacGes. Mas observar esse poder exercido pela instituicdo néo significa retirar
dos sujeitos que circulam por ela, a atuacdo microfisica, quer dizer, muitas vezes as visitantes
tocam nas pecas, correm pelos corredores, circulam de outras formas a exposi¢ao, entram e
saem das salas, mesmo que seguindo a imposicdo de circulagdo, mas retornam, perambulam
"errantes” sem seguir, seja de modo consciente ou ndo, o modelo cronologico e linear que a
exposicdo de longa duragdo do Museu busca apresentar.

Essas acbes microfisicas, algumas téticas, pude perceber no acompanhamento de
algumas visitacdes. Entre as visitas escolares, principalmente nas de jovens e adolescentes, €
possivel perceber uma maior dispersdo entre professoras e estudantes, muitas vezes elas se
reinem em pequenos grupos e realizam brincadeiras, riem, correm e fazem da experimentagédo
da visitacdo um momento sé deles. Embora respondam a autoridade da professora e muitas
vezes parem para ouvir as explicagdes da condutora, também usam essas circunstancias para
rir, trazer memdrias de infancia, falar de suas vivencias cotidianas e habitar o Museu muito
além da imagem disciplinar e ordenada que a instituicdo busca apresentar.

No caso das visitagdes de criancas, é interessante perceber a curiosidade e imaginacéo
que elas expressam, logo ao entrar nas salas, alguns correm, tocam em pecas ou Vitrines,
inventam historias e interpretacdes sobre as coisas em exposi¢ao, demonstram medo ou receio,
principalmente ao adentrarem a sala de Arte sacra, onde muitas vezes € associada a filmes e
historias de terror ouvidas por eles. Isso demonstra o quanto elas realizam habitacdes diferentes

nesse espaco, porque embora sigam determinadas regras, elas também se divertem e utilizam
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um devir-crianga que perpassa a exploracdo de risos, dancas e brincadeiras para ocupar os
espacos mais vigiados e normalizados da exposigéo.

Quando acompanhei visitacBes de estudantes universitarios ou pesquisadores, percebi
gue muitas vezes as posturas corporais e as relagfes sensoriais séo mais controladas, ou seja,
as pessoas se restringem e andam de modo cauteloso, se aproximam das pecas com calma,
falam em uma tonalidade mais baixa, além disso andam em grupos maiores e coesos ao longo
da visitacdo e param por mais tempo para prestar atencdo as informacdes apresentadas pelas
condutoras. E claro que memdrias e histérias sio despertadas ao longo da visita e além disso, é
possivel perceber que durante a visitacdo destes grupos, a condutora é questionada com maior
frequéncia, quer dizer, 0s sujeitos trazem suas bagagens para 0 ambito do Museu e
problematizam questfes, refletem sobre o que muitas vezes vivenciam dentro e fora da
academia.

Em relacdo a experiéncia corporal, algumas vezes percebi as dissidéncias, ou seja,
sujeitos que passam e tocam os liticos da sala “Cultura Indigena™, ou tocam o tambor da sala
“Cultura Afro”, ou como no caso da visitacdo de uma turma de pedagogas que acompanhei,
onde usaram as mesas e cadeiras da sala “Piaui coldnia” como apoio para suas bolsas e mochilas
e sairam para fazer fotos, tanto das exposi¢Ges quanto delas mesmas. O interessante de
acompanhar essas diversas circunstancias € de perceber a atencdo das condutoras nestes
diferentes cenarios, ja que é adotada uma postura mais rigida e de controle em relacdo as turmas
escolares de criangas, jovens e adolescentes, mas em contrapartida, nas visitagcdes universitarias
ou nas visitacGes de adultos e familias, esse controle e disciplina se torna muito menor, quer
dizer, as condutoras ndo avisam a todo tempo que ndo se pode tocar nas pecas e muitas vezes
ignoram certas a¢6es, como foi no caso da estudantes com as bolsas na mesa. Ao refletir sobre
essas questdes, passei a considerar que ha um maior interesse em ordenar e controlar as
experiencias das criangas em suas primeiras vistas, mas também se compartilha esse poder
disciplinar com as demais institui¢fes envolvidas, sejam elas a escola/universidade ou a familia,
ja que as observag6es ou regras impostas pelo museu podem ser também aplicadas por esses
outros agentes.

Dentre as experiéncias vivenciadas no Museu, uma das que acredito ter representado
uma pequena quebra aos modelos disciplinares da instituicdo corresponde ao evento da
Procissdo das Sanfonas, que reune sanfoneiros da regido em homenagem e memoria ao
aniversario de morte de Luiz Gonzaga. Os animos foram bem diferentes esse dia, montaram um
pequeno palco em frente a0 Museu que ja reunia ndo s6 os convidados e participantes do evento,

mas contava com a breve presenca de transeuntes do centro e com alguns ambulantes que
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vendiam suas mercadorias ao longo do dia. Embora esse evento ja ocorra ha anos, completando
sua 102 edigdo em 2018, essa foi a primeira vez que acompanhei.

Ap0s a procissdo em algumas ruas do centro historico de Teresina, 0s sanfoneiros
chegaram a frente do Museu no final da tarde, por volta das 18 horas, ali se agruparam musicos,
representantes governamentais, representantes do Museu e um publico diverso. Essa transi¢do
de fluxos, sonoros, de cheiros, cores e sensacfes preencheu a fachada do Museu, mas nédo se
restringiu a esse espaco, ja que, fizeram uma parceria na qual trouxeram para expor
temporariamente, objetos que pertenceram a Luiz Gonzaga. Nesse dia, 0 Museu ficou aberto
durante o periodo da noite, 0 que ndo ocorre normalmente, mas o que foi interessante sentir
nessa experiéncia, era que a animacao, as sonoridades, risadas e brincadeiras puderam adentrar
0 Museu e habita-lo com afetividades que contrastam até, com aquele siléncio habitual dos
museus.

E claro que essa possibilidade de acesso e circulagdo pela instituicdo ndo aconteceu
livremente, uma corrente foi colocada para impedir 0 acesso a exposic¢do de longa duragéo e
um seguranca ficou de vigia durante a abertura da exposicdo temporaria. Na exposicdo, 0s
muitos objetos, como por exemplo os radios de Gonzaga, foram mantidos em vitrines, logo, as
sonoridades, ritmos, cores, sabores e poesias, trazidas pelo forro, s6 puderam ser vivenciadas,
nos demais dias de visitacdo, a partir da experiéncia visual.

Essa experiéncia no Museu foi realmente interessante, ja que pude vivencia-lo durante
a noite, ouvir um forrd, visitar uma exposi¢do e aproveitar o coquetel servido. Inclusive, essa
experiéncia de comer e beber no Museu, embora tenha se restringido ao espaco da cantina e do
patio, foi um momento de socializagdo importante, que deveria ser mais aproveitado pela
instituicdo, ja que degustar € um importante meio de criagdo de memorias e afetividades.

Vivenciar esse outro tipo de experiéncia, me fez perceber que o Museu ocupa uma
relacdo paradoxal entre lugar e espago. Digo isso porque 0s museus séo por exceléncia lugares
instituidos, ou na perspectiva de Nora (1993), lugares de memoria, ja que Sao responsaveis por
sacramentar uma historia congelada e estatica que busca retirar o poder afetivo das memorias e
processos de vida no qual as coisas estdo envolvidas, ou seja, estd composto por um préprio
(CERTEAU, 2008), que imp0e regras e limites a serem respeitados. Por outro lado, ao analisar
0 conceito de espaco de Certeau (2008, p. 2002), vejo que:

Espaco é um cruzamento de moveis. E de certo modo animado pelo conjunto
dos movimentos que ai se desdobram. Espago é o efeito produzido pelas
operagdes que o orientam, o circunstanciam, o temporalizam e o levam a
funcionar em unidades polivalentes de programas conflituais ou de
proximidades contratuais.
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E prossegue: “Em suma, o0 espaco é um lugar praticado. Assim a rua geometricamente
definida por um urbanista ¢ transformada em espaco pelos pedestres” (ibidem). Essa discussdo
do Museu enquanto espaco serve também para perceber que as indisciplinas ali realizadas
transformam o entdo lugar instituido e disciplinado, em um espaco habitado por maultiplas
formas de existéncia e percep¢do do mundo.

Através dessas reflexdes, passei entdo a me questionar: O que significa evocar o toque
ou outras modalidades sensoriais no Museu? A abertura para outras formas perceptivas e
sensoriais possibilita a modificagdo do conceito de museu como temos na modernidade
ocidental, possibilita 0 encontro com nossos modos de vivenciar e experenciar o conhecimento,
ja que se situa também como um meio de ndo reproduzir a colonialidade em nossas acoes, iSSo
significa que o modo como construimos e nos relacionamos com as instituicdes pode se
modificar, através de modelos ja existentes, como 0s museus comunitarios e indigenas, ou por
meio de outros processos que ndo necessariamente reproduzam as retoricas preservacionistas e
conservacionistas, mas que levante outras questdes. Além disso, essa abertura ndo caminha em
direcdo a um modelo definido, pois advoga pelo multiplo e pelas criaces de diferencas.

E importante, entretanto, perceber que estamos envoltos por capturas capitalisticas, que
criam novos modelos de museus, onde a questdo sensorial é explorada, mas que mantém uma
estrutura na qual o capital se beneficia — principalmente com investimentos em impressoras 3D
e recursos tecnoldgicos que ampliam o entretenimento com: audios, videos e simuladores de
realidade virtual. Essa capturas oferecem um suposto beneficio, ja que possibilitam um certo
tipo de contato sensorial, entretanto € o mesmo sistema que mantém e aprofunda o
distanciamento entre pessoas e coisas, funcionando com um efeito duplo, ou seja, a medida que
oferece novos meios de conhecer e até mesmo vivenciar esses cenarios apresentados no museu
— toque, sabor, movimento, interagdo, deslocamento, olfacdo — sdo também meio de
distanciamento, onde as coisas, transformadas agora em réplicas, podem ser tocadas, sentidas
e experenciados, mas ainda assim, as ‘originais’ sdo mantidas enclausuradas e apartadas desses
contatos sensoriais, quer dizer, mais uma vez a velocidade de mutacao e do proprio fluxo de
vida das coisas € diminuido. Nesse sentido, o apego ao original cresce e 0 poder sobre essas
coisas — que envolve a construgéo de narrativas — se mantém, literalmente nas médos de poucas
especialistas ou agentes autorizados que podem fazer usos que favorecam a suas demandas.

Esses sdo alguns aspectos a serem levados em consideracdo ao propor a abertura nas
relacbes entre pessoas, coisas e tempos no Museu, mas ndo se restringe a esse campo, ja que
atravessa uma multiplicidade de problematicas e de conceitos arraigados na sociedade que

devem ser levantados e questionados. Realizar esse exercicio reflexivo me levou a perceber que
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ndo serd através de grandes processos ou modificacdes impostas que alcancaremos uma
abertura em relacdo as disciplinas e controles presentes no Museu, mas sim através de acGes
microfisicas onde se formardo outras vivencias e modos de vivenciar esse espaco chamado
Museu.

Sendo assim, apresento no proximo capitulo o experimento de pesquisa intervencao
junto as condutoras do Museu. Nessa atividade, procurei despertar sensacfes, emocdes e
afetividades que nos possibilite repensar o conceito de museu e buscar outras maneiras de afetar

e ser afetado por sujeitos, coisas e tempos.
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6. OPENO CHAOE A MAO NO SONHO* - SOBRE A PROPOSTA INTERVENCAO

Venho em meio a esse texto, apresentando ndo sé criticas a0 modelo de sociedade
ocidental moderna na qual estamos inseridos, como também trazendo algumas reflexdes sobre
como esse modo de vida se reproduz em uma instituicdo museal, ou seja, em agenciamentos
corporais e sensoriais por meio de dispositivos disciplinares e de controle. No decorrer dessa
pesquisa, fui me inserindo no cotidiano do Museu, me aproximando de suas funcionérias e me
engajando nas problematicas ali presentes, essa postura de engajamento, no entanto, me trouxe
0 desejo ndo so6 de contribuir com a producdo dessa escrita académica, mas principalmente de
criar uma afetacdo onde fosse possivel imbricar pessoas, sentidos, memorias, coisas e tempos.

Foi pensando nos percursos e construcdes desse caminhar que optei por dividir esse
capitulo em dois momentos, o primeiro dele contando o processo de constru¢do da proposta de
pesquisa intervencdo (LOURAU, 1993), onde relato principalmente os momentos anteriores a
efetivacdo da intervencao com as funcionérias. E o0 segundo momento, onde trago a escrita do

meu diario de campo, as experimentacdes e experiéncias vividas na execucao da intervencgao.

6.1. Construindo caminhos para uma Intervenc¢do no Museu

Iniciei este trabalho procurando evidenciar as disciplinas e controles sensoriais que o
Museu realiza para com as visitantes. Entretanto, identificar essas disciplinas e controles, ndo
esteve desassociado da reflexdo sobre as agéncias dos sujeitos, ou seja, dos papeis que cada
pessoa assume ao adentrar no Museu, onde muitas vezes se atribui a instituicdo a heterogestédo
(LOURAU, 1993), quer dizer, em circunstancias determinadas os sujeitos escolhem e negociam
situacOes onde preferem n&o se envolver na construgéo e relacdo com o Museu, deixando que
a instituicdo ordene, guie e atribua quais relacdes e como essas relagdes se dardo neste espaco.

Refletindo sobre essas questdes, compreendi que eu, enquanto pesquisadora deste
contexto poderia buscar um meio de me relacionar com as condutoras e funcionarias do Museu,
a fim de compreender como elas entendem as questdes das disciplinas e controles sensoriais,
para dessa forma encontrar propostas que possam ser aplicadas no cotidiano da instituicdo.
Procurei realizar uma agdo micropolitica que gere impactos nas estruturas da maquina social e

transforme, em uma esfera menor, os processos de subjetivacdo, quer dizer, permita

44 Titulo da musica da banda Medulla.
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experimentacdes e fluxos de desejos que possibilitem uma ampliacdo das poténcias do corpo,
ou melhor, de uma busca transcorporal (HAMILAKIS, 2015a), na qual, corpos, tempos e coisas
ndo estejam desassociados e possam fluir e conformar modos diferenciais de se viver.

Para alcancar tal perspectiva, recorri as concepcdes de Lourau (1993), ao aplicar a
perspectiva de pesquisa intervencdo, nesta compreensdo, o autor aborda a necessidade de
realizar uma restituicdo, quer dizer, ele propde a realizacdo de assembleias onde se possa, de
forma aberta e compreensiva, ouvir e discutir diversos pontos de vistas sobre o assunto em
questdo. No caso desta proposta, tive por objetivo perguntar as condutoras se estas tinham
interesse em realizar uma assembleia onde pudéssemos questionar e problematizar a exposi¢do
de longa duracédo, bem como as formas como as visitacGes séo realizadas.

Nesse sentido, tive que seguir um protocolo institucional, quer dizer, levei um projeto a
direcdo do Museu (em apéndice) para que essa avaliasse e aprovasse a implementacdo da
atividade. Em linha gerais, experenciei o processo de negociagdo em relacdo a data e horério
da execucdo da intervencdo. Embora o projeto tenha sido aprovado sem maiores discussoes,
ainda senti uma certa resisténcia por parte da direcdo do Museu, refletindo sobre isso, tive
também que reavaliar a minha conduta ao longo das minhas idas a campo, ja que, muitas vezes,
estive imersa em minhas observagfes, conversando e me envolvendo pouco nas atividades
paralelas da instituicdo. Essa postura um tanto distanciada que apresentei durante o campo,
poder ter levantado a suspeita em relacdo ao tipo de discussdo e intervencdo que eu estava
propondo, além disso, ndo posso desconsiderar que, ao trabalhar com uma tematica critica em
relacdo aos modos como nos relacionamos corporal e sensorialmente com coisas e tempos, nao
tenha despertado também um certo receio, ja que essa postura critica busca criar diferenciacéo
em relacdo as normas impostas pelo status quo.

Além desse processo de negocia¢do com a instituicdo, tive que passar por outro processo
de construcdo. Quando planejei a intervencéo, tinha por ideia inicial a participagédo da minha
orientadora no dia da atividade, entretanto, por questdes de agenda e outras atividades
académicas ndo foi possivel sua presenca. Nas conversas e orientacdes que tive, fui incentivada
a vivenciar essa experiéncia “sozinha” e me lancar nesse percurso de campo, ja que, desde o
inicio vinha fazendo o trabalho dessa forma. A verdade é que sentia um temor em fazer a
atividade, talvez por criar uma expectativa que o campo talvez ndo pudesse suprir e nesse
sentido, acreditasse que ter a presenca da minha orientadora me auxiliaria a encontrar 0s

caminhos para finalizar a atividade.
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De todas formas, as conversas e orientagdes me serviram como um porto seguro, tanto
para me planejar, quanto para procurar solucionar os pontos que até entdo ndo sabia como
manejar, sendo possivel assim, realizar a intervencao.

Foi pensando nesses diversos atravessamentos vivenciados antes e durantes a
intervencdo que pensei em construir um relato em formato de didrio de campo, que me
possibilite apresentar como essa intervengdo, mais do que agenciar pequenos processos de

diferenciacdo no Museu, pdde criar em mim, outras poténcias e felicidades.

6.2. Intervencdo sensorial e roda de conversa com as funcionarias do Museu do Piaui —

Casa de Odilon Nunes.

Despertei. Sao aproximadamente 7 hs 20 da manhé do dia 21 de novembro de 2018, me
levanto da cama com um misto de ansiedade e pressa, me arrumo e tomo um café enquanto
termino de preparar as Ultimas coisas para levar ao Museu. Algo me aflige, ha varios fatores
que geram essa aflicdo, um peso e responsabilidade em apresentar as funcionarias do Museu
0s conceitos e analises geradas nessa pesquisa, mas também uma expectativa de que a
intervenco seja aceita e gere atravessamentos e afetagoes.

Ao sair de casa, solicito um carro por aplicativo de celular, essa ndo € uma atividade
comum para mim, na verdade foram poucas as vezes que realizei esse trajeto ao Museu de
carro. Essa outra experiéncia me possibilita passar por caminhos pouco conhecidos, transitar
por ruas pouco frequentes no meu cotidiano. A conversa com 0 motorista e o trajeto pouco
usual, me traz uma tranquilidade, de certa forma me desloco das preocupacdes latentes em
relacdo a intervencdo no Museu.

Aproximadamente as 8hs 20 chego ao Museu. Algumas funcionarias ja se encontram
no prédio, falo com elas e me dirijo a sala do projeto educativo onde me espera o professor
Petrénio que me ajuda a arrumar o som e datashow no auditério. Embora a atividade tenha
sido marcada para as 9hs, algumas funcionarias demoraram a chegar e as outras que ja se
encontravam no Museu, foram até o patio para tomar um café e conversar.

Minha primeira sensagdo, ao convida-las para se reunirem no auditorio, foi de uma
certa resisténcia, me disseram para aguardar a ‘finalizagdo do café’, entdo fui até a recepg¢ao.
Enquanto espero as funcionarias, reflito sobre essa sensacdo contraditéria na qual me
encontro, digo contraditéria porque venho incansavelmente falando sobre os processos
disciplinares e de controles que despotencializam e freiam as possibilidade de criacdo de

outras formas de existéncia e mesmo assim, acabo percebendo em mim, nesse momento em que
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me encontro na posi¢do de mediadora, uma certa angustia por ndo concretizar a atividade no
horario planejado. Realizar essa reflexdo antes da atividade iniciar foi muito importante,
serviu como um calmante em relacdo as expectativas e pressées que eu mesma coloquei na
atividade, me possibilitou iniciar a conversa de forma mais leve e despretensiosa.

La para umas 9hs 30, as nove funcionérias chegaram ao auditorio e foram se
acomodando de forma aleatéria pelos bancos, mas concentradas ao lado direito da sala, uma
unica funcionéria se deslocou para o outro lado, mas ainda assim mantendo a proximidade com
suas colegas. De inicio, senti a necessidade de me apresentar novamente e explicar um pouco
mais sobre minha pesquisa ali no Museu e de forma breve, fui levantando alguns pontos, sem
com isso apresentar as questdes que considero polémicas do trabalho — principalmente em
relacdo ao distanciamento e contemplacéo visual que o Museu passa para as visitantes — ja que
busquei construir uma proximidade que possibilitasse ao final, levantar com elas, os problemas
da instituicdo. Expliquei a elas que minha proposta era fazer algumas atividades sensoriais e
perguntei a elas se tinham interesse em participar, elas concordaram e seguimos.

Em seguida, pedi para que elas se apresentassem com seus nomes, tempo como
funcionarias do Museu (Figuras 35 e 36) e também alguma memoria que elas considerassem
importante. Nesse primeiro momento foi interessante perceber que a maior parte delas trabalha
no Museu ha mais de 30 anos, a mais nova do grupo é uma professora do programa educativo
que esta ha 5 anos com condutora. Ao falarem sobre suas memdrias, foi quase unanime nas
falas o fato do Museu ser sua segunda casa e as trocas que elas tém com as demais funcionarias
e com as visitantes, ao pensar nessas falas, ndo me pareceu uma simples retérica ou algo que
elas pensavam que eu gostaria de ouvir, isso porque, em diversos momentos as conversas entre
elas sobre suas familias, estado de saude, problemas ou situacdes cotidianas sdo trazidas em
seus momentos em que fazem uma pausa ou que aguardam um novo grupo de visitantes chegar.
Durante esse momento, que caracterizei como acolhimento da intervencéo, fui surpreendida
com a interacdo que foi estabelecida, ndo eram respostas mecanicas e ensaiadas, elas
conversavam, atravessavam as falas de outras companheiras de trabalho e se posicionavam

constantemente.
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FIGURA 35: APRESENTACAO DA PROPOSTA INTERVENCAO.

PETRONIO, 2018.

FIGURA 36: ACOLHIMENTO

PETRONIO, 2018.

Minha segunda proposta foi a de entregar para elas vendas, explicando que colocaria
alguns sons. Apos todas estarem vendadas, reproduzi um audio de aproximadamente 3 minutos,
que continha: 0 som de um apito; um carro em alta velocidade; um som de percussdo; uma

musica classica e por fim, um trecho de uma musica usada na composicao da sala de exposicéo
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Cultura Indigena. Em meio a reproducdo da masica, acendi uns incensos proximo a elas, alguém
comentou, ainda vendada que estava sentindo cheiro de queimado, mas logo outra companheira
interviu e disse que eram incensos. Quando os sons acabaram e pedi que elas retirassem as
vendas, elas logo comecaram a dizer da agonia que sentiram com 0s primeiros sons, mas que
no geral, a experiéncia se tornava leve. Uma das funcionérias sintetizou a experiéncia ao
compartilhar que, a privagéo da visao Ihe deu uma sensacao se estar perdida e que 0s primeiros
sons a deixaram confusa, mas que aos poucos essa sensacdo foi sendo amenizada, como se
estivesse se encontrado. Em nenhum momento elas comentaram sobre a musica presente na
sala do Museu, para mim foi uma surpresa, ja que esperava algum comentério especifico sobre
esse som.

Na continuidade da atividade, apresentei uma série de 10 imagens, cinco delas com
patrimdnio tombados ou reconhecidos pelos Estado e outras cinco com expressdes e ou lugares
que ndo possuem esse reconhecimento, montei uma sequéncia de imagens que apresentasse
algumas contradicdes entre elas (foto 1: uma pintura rupestre do sitio Toca da Onca na Serra da
Capivara; Foto 2: um grafite e um pixo dos muros da UFPI; foto 3: fachada do Museu; foto 4:
comunidade da Rocinha no RJ; foto 5: cajuina; foto 6: casa de taipa; foto 7: Igreja N Senhora
do Amparo; foto 8: Candomblecistas lavando as escadarias de uma igreja; foto 9: monumento
a batalha do Jenipapo; foto 10: ambulantes comercializando na rua do Museu). Uma
caracteristica constante, era a de que elas precisavam nomear as coisas, ou trazer alguma
referéncia sobre elas. Em um dos slides apresentados, coloquei duas imagens dos muros (Figura
37 e 38) da UFPI, em uma delas esté presente um grafite e em outra um pixo. Tentei durante a
discussdo levantar como problematica a marginalizacdo que o pixo tém, frente a imagem atual
do grafite e tentar trazer a importancia do pixo como forma de expressao de sujeitos que estao
inseridos em contextos muito complexos e que ndo podem ser essencialistas, quer dizer, minha
proposta era de debater com elas que, mesmo ndo compreendendo um pixo é possivel entender
que ele ocupa multiplos lugares, como o da denlncia, o da afetacdo, o do atravessamento de
poténcia, o das despotencializacdo, entre outros. Durante o debate uma das funcionérias disse
que ndo consegue entender o porqué fazer algo tao “feio”, comparado ao grafite, minha postura
foi a de tentar problematizar a questdo e ressaltar que o pixo ndo ¢ feito pra agradar nossa

percepcao estética.
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FIGURA 37: GRAFITTI NO MURO DA UFPI

BITENCOURT, 2018.

Uma série de memdrias e narrativas foram trilnadas ao longo dessa atividade, elas
falaram da casa de taipa ao dizer que eram felizes e ndo sabiam; foram receptivas com a imagem
da lavagem das escadas do candomblé; tivemos uma pequena conversa em relacdo a imagem
da comunidade da rocinha, onde algumas achava que ali residia um problema social e outras
apontavam que também tinha ali a presenca de uma forma de existéncia que deve ser respeitada
e compreendida; trouxeram inimeras conversas sobre as camelés e a fachada do Museu,
levantando o problema da visibilidade por parte dos pedestres — também comentei com elas
sobre a distancia que observei entre essas comerciantes informais e o Museu, ja que muitas

vezes elas passam o dia ali mas ndo entram ou se relacionam com a instituicdo. Apos toda essa
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conversa, perguntei para elas: o patrimoénio deve ser cuidado, protegido? Por qué? VVocés acham
que tocar o patriménio é algo negativo?

Nesse ponto da conversa grande parte das funcionarias utilizou como argumento, a
retorica do: é preciso conhecer para preservar. Além disso, a ideia de poder tocar nas pecas foi
levantada como algo muito negativo, inclusive uma delas, responsével pela conservacéo do
acervo do Museu, disse que sentia cilmes dos materiais, que nao se pode chegar mexendo de
qualquer jeito, que deve haver cautela e que o toque causa uma degradacdo que faz a peca
desaparecer. Apos as falas delas, fiz alguns comentarios sobre as referéncias que trago nessa
pesquisa, tentei apresentar a ideia de fluxo de vida das coisas do Ingold (2016), lembrando que
nds somos responsaveis pela imobilidade que esses materiais carregam, mas que de fato nao é
uma propriedade de sua esséncia, elas me escutaram com respeito e foi possivel trocarmos essas
diversas perspectivas, mesmo sendo evidente, entre elas, uma perspectiva da conservacao e
preservacao tradicionais.

Pedi entdo para que elas se vendassem de novo e entreguei a cada uma peca do acervo
do Museu, que haviam sido separadas anteriormente para a atividade. Mais uma vez, a privagdo
da viséo as fez querer identificar o material que elas tinham em méo e percebi nesse momento
a necessidade de explicar que o objetivo da atividade era delas experenciarem 0 momento e
sentirem todas as coisas que o olho ndo pode tocar. Troquei as pecas entre elas e logo depois
pedi para que tirassem as vendas. Outra vez elas comecaram a identificar os materiais, mas pedi
para que contassem como era a sensacgao de ter em méo o material, queria saber como elas se
sentiam naquele momento. Embora elas ndo quisessem se contradizer, j& que muitas disseram
ser negativo tocar o patriménio, ficou evidente nas falas que essa proximidade possibilitou
outros meios de afetacdo, criou novas relagdes entre pessoas, coisas e tempos. Ao final dessa
conversa, fomos para o patio fazer um lanche.

Antes de executar a atividade esse momento do lanche me preocupava, pois pensei que
ele seria um momento de dispersdo para a atividade seguinte, mas ao irmos ao patio foi
interessante perceber que houve uma comensalidade, o ato de comer e beber unificou ndo so as
funcionarias que estavam na atividade, como também os demais que ficaram responsaveis pelo
Museu durante a intervengdo. Foram 15 minutos em que demos risadas e continuamos as
conversas sobre os temas levantados na intervencao.

Terminamos de lanchar. Pedi para que subissemos as salas de exposicao (Figuras 39, 40
e 41). Houve mais uma vez um pequeno desencontro, algumas funcionarias estavam ja
apressadas, pois se aproximava o final do expediente, outras se empolgaram com a atividade e

foram logo falando da forma como realizavam suas conducdes na exposicéo de longa duracao.
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Expliquei que minha intencéo ndo era fazer uma critica a elas, mas que precisava mostrar para
elas os pontos que me incomodavam. Fomos de sala em sala, apresentei minhas criticas e senti
uma séria resisténcia delas, houve inclusive uma certa divergéncia entre elas, ja que algumas
consideravam a critica pertinente para ser debatida ao longo das visitagdes e outras que disseram
que o problema maior foi a estruturagdo da exposicdo, que ndo teve acompanhamento
museoldgico ou museogréafico e por isso 0 Museu nao podia ser responsabilizado. Embora tenha
ocorrido esses pequenos impasses, pude apresentar aquilo que considero como os principais

problemas da exposic¢ao e mais uma vez acredito que fui ouvida por elas.

FIGURA 39: APRESENTACAO NA SALA CULTURA INDIGENA

MEDEIRQOS, 2018.
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FIGURA 39: APRESENTACAO NA SALA CULTURA AFRO.

-

MEDEIROS, 2018.

FIGURA 39: APRESENTACAO NA SALA ARTE SACRA.

MEDEIRQOS, 2018.
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O interessante de fazer essa breve troca de papel, principalmente com aquelas que sdo
condutoras do Museu, foi de observar que elas também se dispersavam, muitas vezes nao
seguiam o grupo, falavam e atravessavam a conversa, ou seja, todas aquelas posturas mais
rigidas que muitas vezes elas cobram das visitantes, elas mesmas ndo executaram. Essa postura
mais aberta também pode ter se dar pela prépria familiaridade delas com as salas e também
pelo fato de elas estarem, no geral, como as mediadoras, quer dizer, elas se justificavam e me
mostravam, em Vvarios momentos, como elas falam com as visitantes e 0 que deveria ser
abordado com mais profundidade. Embora elas quisessem passar uma postura segura, centrada
e assertiva sobre o material em exposicdo, acredito que muitas deles por um momento, se
esqueceram que acompanhei boa parte delas nas conducgdes pelo Museu, pensei isso, ja que
houveram algumas contradi¢des entre o que elas me falaram nas salas durante a intervencao e
aquilo que era feito durante as visitacdes cotidianas.

Chegamos a ultima sala com algumas questdes no ar, mas por conta do fim do
expediente das funcionarias, conclui a atividade com um agradecimento e perguntando a elas
como se sentiram durante a intervencao. O mais interessante desse momento, foi perceber nas
falas, que elas gostaram da intervencédo, em primeiro lugar, por elas poderem falar mais do que
ouvir, elas se sentiram as protagonistas da atividade. A segunda questéo levantada por elas foi
em relacdo as dinamicas da intervencéo, ja que em outras atividades no Museu, muitas vezes
sdo apresentadas palestras. Embora a palestra seja uma metodologia interessante para propor
uma discusséo, deve-se levar em considerag¢do o quao pouco afetiva, elas podem ser, quer dizer,
nem sempre ha uma preocupacdo em envolver o publico e transformar a palestra em uma
experiéncia que desperte outras sensagdes, memorias e afetacdes, sendo assim, recorrer a
dindmicas sensoriais e outras interacdes fisicas no Museu, despertou o interesse e envolvimento
das condutoras, além de proporcionar um amplo debate.

Desci as escadas com uma 6tima sensagao, percebi que nessa pequena experimentacao,
uma acdo microfisica (FOUCAUL, 1979) atravessou as condutoras e consequentemente o
suposto poder disciplinar do Museu. Nesse sentido, ndo posso dizer que essa intervencgéo foi
capaz de alterar algum dos problemas que debati anteriormente, como, por exemplo, o estilo da
exposicdo de longa duragdo ou o percurso proposto, nem ao menos posso dizer que essa
pequena experimentacédo foi capaz de modificar as concepgdes de salvaguarda, preservacao e
conservacao, que essa funcionarias possuem, entretanto, acredito que na abertura do dialogo e
em atividades de sensibilizacdo e experimentacdo sensorial, possam surgir outras formas e

meios de ser habitar o Museu.
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7. AONDE IRA O FIM DA ESTRADA%?

Se sou eu ainda jovem
Passando por cima de tudo
Se hoje canto esta cangdo
O que cantarei depois?

Dias de Luta — IRA!

A medida que fui vivenciando o papel de pesquisadora em campo, percebi o quanto a
construcdo do conhecimento antropoldgico esté relacionada ao estudo da alteridade e/ou da
percepcdo e observacdo do "outro". Entretanto, ao realizar uma pesquisa dentro de minha
propria realidade cultural, quer dizer, um Museu localizado no centro urbano da cidade que me
acolheu como lar, percebi que a alteridade se tornou um ponto questionavel, ja que surge a
suposta necessidade de estranhar o familiar. Essa concepc¢éo de distanciamento da pesquisadora
em relacdo ao fenbmeno estudado, diz que o distanciamento serve para desnaturalizar aquilo
que adquirimos nas experiéncias e ensinamentos de nossa realidade cultural. Entretanto,
acredito que essa necessidade de afastamento também esteja relacionada a constituicdo da
autoridade cientifica — ligada aos ideais de racionalidade e neutralidade — mais do que com a
necessidade de um afastamento para problematizar um determinado fenémeno.

Essa problematica, em relacdo ao afastamento da pesquisadora frente ao universo
pesquisado me trouxe uma certa inquietacao, pois ao trabalhar a questéo sensorial, me situo em
um campo paradoxal, quer dizer, tive por meio da aprendizagem e da imitagdo prestigiosa
(MAUSS, 2003), introjecdo de um habitus (BOURDIEU, 2006) e pela aplicacdo de disciplinas
corporais (FOUCAULT, 2014) — repassadas pelas diversas instituicdes que percorri — a
fabricacdo dos meus sentidos por meio de um maquina social capitalistica. 1sso significa dizer
que percebo e concebo o mundo por meio de um referencial ocidental moderno, que divide os
sentidos em cinco, porém ter esse referencial de sensorio ndo foi um fator limitante, na verdade,
ao questionar como se dao as relagdes sensoriais em outras culturas, percebi o quanto nossas
sociedades modernas e ocidentais limitam, disciplinam e controlam nossas experiéncias
sensoriais com 0 mundo, por meio de diversos mecanismos e instituigdes sociais.

Nessa reflexdo, compreendi que somo ensinados, paulatinamente por essa maguina

social, a conceber a logica sensorial dos cinco sentidos como um fato natural, verdadeiro e

45 Trecho da Msica fim da Estrada: Medulla.
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inquestiondvel, sendo assim, 0 meio mais correto e civilizado de se relacionar com as coisas,
tempos e pessoas. Entretanto, ao questionar a conformagéo sensorial da modernidade ocidental,
percebi que nossa configuracdo sensorial obedece uma logica de sociedade que percebe o corpo
como algo perigoso — por esse possuir poténcias muitas vezes inexploraveis — sendo assim, cria
mecanismos e dispositivos de controle sobre essas poténcias, ja que elas podem alterar e criar
diversas formas de existéncia no mundo.

Além disso, a divisdo dos cinco sentidos ndo se apresenta da mesma maneira, sequer
pelas sociedades ocidentais modernas, nem ao menos em outras culturas, pois outros povos
distribuem e hierarquizam o sensorio de formas distintas e podem, ao invés de priorizar a
experiéncia visual e auditiva como superiores as demais sensa¢cdes — conceito que esta, entre
outras questdes, relacionado com a constituicdo da cientificidade e da veracidade de um fato
em nossas sociedades — terem outras modalidades sensoriais como sendo mais relevantes para
vivenciar o mundo.

Essa discussdo entdo se torna paradoxal para mim, por que, como problematizar a
constituicdo sensorial da modernidade ocidental na qual estou inserida, se a0 mesmo tempo nédo
posso me desvencilhar dessa construcdo corporal e sensorial, para assim poder estabelecer uma
critica e quem sabe propor alternativas a esse modelo? O caminho por onde escolhi tracar esse
questionamento vem entdo das formas, ou melhor, das disciplinas que nossas instituicoes, e
nesse caso mais especifico o Museu, cumpre para reificar o estabelecimento da divisao sensorial
em cinco sentidos e consequentemente da concepcao de que a visao e a audi¢édo sao os melhores
canais para a compreensdo e experimentacdo do mundo.

Sendo assim, ndo quis comparar ou levantar as relagdes sensoriais em outras culturas e
sociedades e apontar como estas podem desconstruir e ou auxiliar a nossa cultura a ter outras
percepcOes de mundo. Segui por outro lado, pois acredito que entender que nossa constitui¢do
sensorial ndo € natural, ou seja, podem ser ensinadas por meio de técnicas coercitivas ou na
fabricacdo de modos sutis de disciplinamentos, nos faz questionar a préopria necessidade de
seguir esse modelo. Logo, indisciplinar o estabelecimento dos cinco sentidos dentro do Museu,
surge como tatica (CERTEAU, 2008), como um micro agenciamento (GUATTARI; ROLNIK,
1996) e faz surgir um poder microfisico (FOUCAUL, 2014), em que certos sujeitos se engajam,
a fim de mover as supostas estruturas rigidas das instituicbes nas quais estamos inseridos.

Isso significa que: tocar, brincar, correr, perambular, comer, levar e distribuir outros
sons, cores, cheiros, sabores, afetos, entre outros, no espago do Museu, possibilita criar outras
realidades, ou seja, essas indisciplinas movem aquilo que nos é repassado como estrutura

disciplinar, rigida e estatica e possibilita criar um outro tipo de vivéncia e experiéncia com o
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Museu, ja que: “[...] um acontecimento microscopico estremece o equilibrio do poder local”
(DELEUZE; GUATTARI, 2011b, p. 34) .

Nesse sentido, a indisciplina sensorial cria aberturas, constitui a0 mesmo tempo
nomadismos e uma maquina de guerra (DELEUZE; GUATTARI, 2012c), ou seja, criam
agenciamentos que buscam repelir as organizacdes e normalizagdes que a axiomatica instituida,
quer dizer, 0 modo de vida das sociedades ocidentais modernas, procuram aplicar aos sujeitos
por meio das instituicdes sociais, sendo dessa forma, mecanismos de subversdao a ordem
vigente.

Cria-se assim, uma linha de fuga, uma desterritorializacdo dentro da légica instituida,
outras realidades e possibilidades se abrem como caminhos a serem trilhados nas prdprias
experimentac@es. E uma repulsa inclusive a idealizagio e/ou reflexdo sobre o que pode surgir
com essas experiéncias, pois como apontam os autores “A esquizoanalise ou a pragmatica nao
tem outro sentido: faga rizoma, mas vocé ndo sabe com o que pode fazer rizoma, que haste
subterranea ira fazer efetivamente rizoma, ou fazer devir, fazer populacdo no teu deserto.
Experimente” (DELEUZE; GUATTARI, 2012b, p. 36).

De todas formas, o que procurei tracar aqui — de forma incompleta e como
experimentacdo — é um desvencilhar dos modos como me utilizo de posturas corporais e
sensoriais para criar outras formas de repassar, por meio da escrita, minhas experiéncias, ou
seja, fugir a disciplinas e trazer neste texto o emaranhado de sensacdes, fluxos e encontros que
obtive nesse processo de pesquisa, atentando para aquilo que muitas vezes me passava
despercebido nas acOes cotidianas e que me impediam de sentir e me relacionar com as coisas
de outros modos.

Nesse percurso, povoado de experimentacdes, foi possivel perceber que uma agédo a
nivel menor, pode causar um impacto no Museu, foi pensando assim que a intervencdo foi
executada. Procurei conversar e estabelecer um contato com aquelas que podem se aliar nessa
procura por outras formas de ser/estar no Museu, ou seja, a intervencdo com as condutoras e
funcionarias da institui¢do veio no sentido de demonstrar que outros caminhos sdo possiveis e
de que os agenciamentos disciplinares diminuem a poténcia dos corpos, criam afastamentos e
barreiras nas relagdes entre pessoas, coisas e tempos.

Sendo assim, fui percebendo que outras formas de habitar o0 Museu séo possiveis, mas
para que isso ocorra é necessario um engajamento indisciplinado, que perceba as coer¢oes,
controles e disciplinas que tentam agenciar nossas escolhas e desejos. Além disso, percebi que
a indisciplina serve, ndo s6 como uma tatica local, mas permite repensar as diversas

organizag@es sociais, inclusive o status de modernidade e 0s processos maquinicos nos quais



147

estamos inseridos, sendo assim, indisciplinar possibilita a criagdo de outras realidades, mais
sensiveis e potentes.

Intitulei essas consideracdes finais por meio de uma pergunta: Aonde ira o fim da
estrada? e ndo posso dizer que cheguei a alguma conclusdo, ja que o percurso dessa pesquisa
me levou a perceber a necessidade de experimentar e experenciar outras formas de habitacdo
do/no mundo. De certa forma, compreendi que, as minhas caminhadas e perambulages infantis
pelas ruas da cidade, ja se configuravam como um meio de indisciplinar aquilo que me era
repassado como norma. Assim, posso dizer que, buscar a indisciplina sensorial € um exercicio
continuo e cotidiano, j& que estamos inseridos em processos maquinicos que a todo tempo criam
mecanismos de captura para nos fazer voltar a logica instituida, mas, ao levar a concepgéo de
devir como um processo continuo, de experimentacdes e conjuncdes, percebo que se criam
poténcias e transformacGes capazes de criar fissuras e linhas de fuga ao que temos instituido

como normal em nossas sociedades.
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APENDICE

INTERVENCAO SENSORIAL: OFICINA E RODA DE CONVERSA COM AS
CONDUTORAS DO MUSEU DO PIAUI - CASA DE ODILON NUNES.

INTRODUCAO

A proposta de intervengdo, por meio da realizagdo de uma oficina com as condutoras do Museu
do Piaui — Casa de Odilon Nunes, surge no decorrer da realizacdo da dissertacdo de mestrado
em Antropologia da estudante Tailine Rodrigues orientado pela Prof? Dr2 J6ina Freitas Borges.
Propor essa atividade vém no sentido de criar um espaco de trocas e dialogos, priorizando o
conhecimento produzido e efetivado pelas as condutoras do Museus e a0 mesmo tempo
apresentar outras percepg¢des e questionamentos que possam ampliar e/ou modificar as relagdes

estabelecidas entre Museu e suas visitantes.

OBJETIVOS

A presente proposta visa a realizacdo de uma oficina composta por intervengfes sensoriais com
as condutoras do Museu do Piaui — Casa de Odilon Nunes. Nosso objetivo com essa atividade
é de criar um ambiente de sensibilizacdo onde se possa compreender como as condutoras
concebem: Museu e patrimonio. Essas questdes serdo levantadas para que possamos criar em
conjunto, propostas de ferramentas e metodologia que tornem as visitagdes na exposicdo de

longa duracdo do Museu mais diversificadas, plurais e interativas.

METODOLOGIA:

Para a realizacdo desta oficina propomos a realizagéo de sete intervences, estas por sua vez
consistem em:
e Acolhimento: Recepcdo; apresentacdo da proposta de oficina; roda de conversa.
e Intervencdo audio-olfativa: Esta atividade pretende despertar sensacdes auditivas e
olfativas, que nos permita trabalhar memorias e historias das condutoras.
e Intervencdo visual: Apresentacdo de imagens de patrimonios, que possibilite uma

discussao sobre a tematica.



153

e Intervencdo cinestésica-tatil: Percurso ao patio e manipulacdo de objetos a fim de
compreender as experiéncias sensoriais.

e Lanche: Propomos uma pausa no qual o ato de comer e beber seja experenciado
enquanto ato social e coletivo que promove e fortalece a construcdo de afetos e
memoarias.

e Visitacdo das condutoras a exposi¢do de longa duracdo: Apresentacdo das analises do
trabalho de mestrado.

e Roda de conversa: Avaliacdo das condutoras sobre a atividade, criticas e contribuigdes.

PROGRAMACAO

Para a realizacdo desta atividade sera necessario a liberacdo das condutoras por um periodo
de 5 horas e 30 minutos. Propomos que a atividade ocorra nos espacos do auditorio, patio,

cantina e nas salas de exposic¢ao de longa duracao.

CRONOGRAMA
ATIVIDADE HORARIO

Acolhimento 08hs30 as 9h10 — 30 minutos
Intervencéo audio-olfativa 09hs10 as 9hs40 — 30 minutos
Intervencéo visual 09hs40 as 10hs10 — 30 minutos
Intervencao cinestésica-tatil 10hs10 as 10hs40 — 30 minutos
Lanche 10hs40 as 11hs10 — 30 minutos
Visitacao 11hs10 as 12hs00 — 50 minutos
Roda de conversa 12hs00 as 12hs30 — 30 minutos




