Da artificacdo do sagrado nos museus: entre
o teatro e a sacralidade!
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RESUMO: Do ponto de vista antropolégico, alargando a nogcdo de performance do campo
das artes e do contexto ritual para virtualmente toda a forma de agdo humana, considera-se
que diferentes tipos de museus apresentam performances distintas envolvendo um ator e uma
plateia. Com o objetivo de estudar a performance museal em sua particularidade no caso
francés, o artigo investiga os processos de artificacdo de objetos religiosos nos museus, a
partir da andlise de dois casos, quais sejam: o de uma visita ao Ecomusée d’Alsace, onde
o género religioso é associado &s arfes e fradicdes populares para evocar a identidade
local; e o estudo da exposicdo tempordria Mdori. Leurs trésors ont une éme, no Musée du
quai Branly, em Paris, em que se coloca em prétfica um tipo de automusealizagéo, a partir
de objetos sagrados na cultura maori.
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ABSTRACT: From the anthropological perspective, extending the notion of performance from
the arfs and the ritual context to virtually all forms of human action, different kinds of museums
present different performances involving both an actor and the audience. This paper, aiming
to study the museal performance in the French case, investigates the processes of artification
of religious objects in museums, taking into consideration two case studies: a visit fo the
Fcomusée d'Alsace, where religion is associated with the arts and folk traditions to evoke the
local identity; and the study of the shortterm exhibition Mdori. Leurs trésors ont une ame, at
the Musée du quai Branly, in Paris, in which some kind of selfmusealization is experienced,
with sacred objects from the maori culture.
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desencantamento e o
reencantamento do mundo
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para as mesmas pessoas,
nem nos mesmos termos,
nem nos mesmos lugares”
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4. Segundo as palavras dos
seus diretores. Ver Jacques
Rumpler e Pascal Schmitt,
(2011, p.4).

5. Inaugurado em 1984, o
Ecomusée d’Alsace é o
resultado da tentativa de
um grupo de jovens ligados
a associacao Casas
Camponesas da Alsacia de
impedir, nos anos 1970, a
demolicao de dezenas de
casas alsacianas tradicionais
em um periodo em que,
com a industrializacio da
regido, elas ja nao tinham
grande valor para os seus
proprietarios. A primeira
tentativa foi a de se
preservar essas construcoes
em suas comunas de
origem, de modo que a
salvaguarda representasse
um modo de adequa-las ao
contexto moderno. Mais
tarde, a impossibilidade de
conserva-las in situ deu
origem a um grande
trabalho de desconstrucao
de cada uma delas para que
fossem, finalmente,
reconstruidas em um
espaco designado para
funcionar como um
conservatério da casa
alsaciana, que hoje é o
Ecomuseu. Depois de
inaugurado, o Ecomuseu foi
sustentado pela Comuna de
Ungersheim, responsavel
por doar uma propriedade
de dez hectares de terras,
ocupada pelas construcoes,
e por toda uma vida museal
que se desenvolveria a
partir delas. Atualmente sua
estrutura é gerida pela
Associacao do Ecomuseu da
Alsacia (Maisons Paysannes
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...rien n'exclut que le désenchantement ef le réenchantement du monde soient concomittants
mais non pas nécessairement pour les mémes, ni dans les mémes termes, ni aux mémes lieux.

Marc Augé?®

Em dezembro de 2011, em viagem pela regido da Alsacia, na Franga,
visitei um museu — autointitulado de “ecomuseu” — cuja performance estava voltada
para a reconstituicdo de um passado a partir da preservac@o do patriménio rural
local. Este “museu vivo"* apresenta ao publico um vilarejo rural alsaciano do inicio
do século XX, em que as artes e fradi¢des populares da regido s@o encenadas por
meio da reorganizag@o do patriménio rural®. Em sua totalidade, o complexo do
Ecomusée d'Alsace é composto por um cenfro pedagdgico, um espaco administrativo,
além do espaco de dez hectares de terra delimitado no territério em que as casas
foram construidas e onde se encena a vida fradicional da Alsécia. Basta uma visita
ao Ecomuseu, emblema dessa regico, funcionando como um cenfro de animagéo
para o seu publico, para compreendermos, em um caso limite, a proximidade entre
os museus, o feafro e a religido — a inferface central explorada no presente artigo.

Como contam os seus direfores, a partir de sua inauguracdo feve inicio
um movimento ininferrupto de doagdes, por parte de moradores da regido, de
objetos alsacianos diversos, desde objetos domésticos até colecdes de materiais
agricolas?, que permitiram mobilhar as casas e reconstituir a vida de um século afrds.
Sendo assim, foi possivel compor esse teatro da identidade regional alsaciana com
a ajuda da populagdo e a participagdo, como atores {aqui no sentido de afores de
um featro) que s@o contratados para mostrar as casas locais interpretando o papel
de seus moradores, ou como artesdos (reais, mas que fambém atuam para o publico
do museu) que produzem artigos do artesanato local para uma plateia.

O espago rotulado como ecomuseu” se caracteriza, em sua pratica
museolégica, como um museu a céu aberto®; como afirma André Desvallées,
conservador geral honordrio do Patriménio na Franga:

Desde o inicio, era um museu a céu aberfo que usurpou o fitulo de ecomuseu, porque, no
inicio dos anos 80, na ocasido em que foi criado, o ecomuseu estava na moda. Isto ndo quer
dizer que ele ndo era interessante enquanto museu a céu aberto (informagdo verbal)®.

A visita tem inicio como uma visita a qualquer museu fradicional. Uma
bilheferia com vérios caixas estd pronta para vender os ingressos; ao lado, um giftshop
e um resfaurante compdem o prédio onde estdo localizadas a enfrada e a saida do
museu. Apds afravessarmos as rolefas, somos imediatamente abordados por uma
funciondria do Ecomusée d'Alsace — e moradora da regido — que entrega para os
visifantes a programagdo daquele dia (o museu organiza diversos espetaculos e
encenacdes no decorrer do dia, com hordrios marcados). Era final de dezembro,
época de Nafal, e o museu finha uma programagdo especial voliada para as
festividades da data. Finalmente, ao afravessarmos a barreira entre a “realidade” e o
cendrio musealizado, enframos no espago “da visita”, que deixa de parecer um museu
como os outros e femos a sensagdo de esfar visitando uma pequena cidade tradicional
da Alsécia, em época de festa'®.
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Na Alsacia “musealizada” encontramos uma estacdo de trem, uma
igreja, um cemitério, uma charrete em movimento, e eventualmente um trator, que
servem para transportar os préprios visitantes no territério. Sobre as casas tradicionais,
de diferentes dimensdes, mas de mesmo estilo, podem-se ver e ouvir as cegonhas,
simbolos da Alsécia, em seus ninhos sobre os telhados. Entre essas construcdes hd,
ainda, celeiros para animais, fais como vacas, burros, galinhas e galos, gansos,
lebres, cabras, cameiros, porcos e até mesmo uma criagdo de abelhas para a
producdo do mel, tipica da regido. Ha, também, um cabeleireiro, um jornaleiro
(com um arquivo de jornais e gravuras de épocas diversas), um atelié de carpintaria
[em que o carpinteiro é visto exercendo a sua fungdo periodicamente), uma forja em
que "atua” um ferreiro, um atelié de cerémica, um feafro e um museu de arte local.

Um museu dentro do museu, um teatro dentro do teatro: artificios da
ficcdo social que constréi aquele espago musealizado!!. Tudo é construido para
que o visitante seja levado a crer que estd em uma antiga cidade alsaciana. O
papel da “representacdo na representagcdo” é o de fazer com que o publico se
convenga de que se estd visitando um museu tradicional, de modo que fodo o
territério do lado de fora ndo se assemelhe a uma encenacdo, ele mesmo um
"museu”. Todavia, esta é uma crenca com base na ficgdo da teatralizagdo, pois oo
comprarmos o ingresso para enfrar no museu sabemos que se trata de uma
performance. N&o hé& enganagdo, mas sim encenagdo.

No espaco delimitado em que acontece a “fantasia” do museu, o
esponténeo ¢ artificialmente criado, de modo que a experiéncia ludica ndo se dé
sem a informagdo histérica. £ perceptivel que a performance do museu promove
aquilo que pode ser definido como um “estado jocoso” da realidade, em que
“brincar” com os elementos constitutivos do real permite uma melhor compreensao
da realidade social e histérica em que os afores (sociais ou teatrais) estdo inseridos.
O termo "brincar”, ou play em inglés, designa, nessa Ultima lingua, um jogo ou uma
danga, ou mesmo a inferpretacdo de um papel. Para Tumer, o “brincar” na
performance fem o sentido de um “exercicio de si mesmo”"'? em um confexto social
distinto. A brincadeira, ou a interpretacdo de papeis (play) no ritual ou no teatro, se
manifesta por meio do trabalho dos atores envolvidos em uma atividade
compartilhada. Nos museus, quando a plateia fem a chance de se converter em
afores, a performance das pessoas, fraduzida em uma experiéncia compartilhada,
resulta na expressdo de identidades coletivas hisforicamente construidas e se fem
explicitada a nocdo de que as identidades sé@o também categorias pratficas.

No Ecomusée d’Alsace, a brincadeira das criancas contagia a
performance dos pais, e a observacdo das pessoas no territério musealizado permite
afirmar que aquela n&o é uma atividade trivial, como ir ao zooldgico, ao teatro ou
ao museu tradicional, em que as linhas entre a realidade e a representac@o estdo,
geralmente, bem fracadas. A performance, aqui aplicada & experiéncia museal,
coloca os visitantes em situagdes imprecisas, em que ndo se sabe exatamente o que
é a "realidade” e o que € o featro, e ndo se sabe também onde se esté na historia.
Ela é marcadamente instaurada como um didlogo, em que se inventa uma Alsécia
fradicional (e o tipico alsaciano) para transmitir a um publico a identidade regional
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d’Alsace, que funciona,
parcialmente, como uma
associacao de amigos do
Ecomuseu).

6. Ver Jacques Rumpler e
Pascal Schmitt (2011, p.4).

7. Tipologia de museu
criada nos anos 1970, na
Franca, que associa a
preservaciao do patrimonio
cultural e do patrimonio
natural no contexto social
de uma “comunidade”,
tendo como principal bem
preservado no cotidiano a
memoria das pessoas. Para
muitos autores (Clair, 1976;
Riviere 1985), o ecomuseu
reforca e amplia as diversas
formas de atividade
museologica — relativiza
significativamente o que se
entendia antes por
musealiza¢ao dando-lhe um
sentido prolongado -
acrescentando-lhes grande
abertura.

8. Modelo em que os
principios da teatralizacao
sao explicitados e se fazem
atrativo ao publico.

9. Entrevista com André
Desvallées (2012). As
informacoes verbais foram
diretamente traduzidas para
o portugués a partir das
entrevistas realizadas.

10. Naquele dia, por
exemplo, o museu abria as
10 horas da manha; as 11
horas estava previsto um
encontro com o carpinteiro
que fazia rodas para
charretes em sua oficina, no
nimero 5 da rue du
Landgraben; as 11:30
estava programada, no
mesmo endereco, do lado
de fora da oficina, um
encontro para ouvir
histérias tradicionais e
anedotas sobre o calendario
alsaciano; as 13:30, no
numero 3 da Grand Rue,
haveria um encontro com
um artesao, em seu atelier,
que faria uma demonstra¢ao
para o publico de técnicas
tradicionais; as 14 horas, na
praca dos Carpinteiros, um
mascate falaria sobre as
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tradicoes de Natal na
Alsédcia; as 16 horas as
criancas eram convidadas
para assistir a ordenha das
vacas, na Fazenda de
Sternenberg, e as 16:30,
iriam ao numero 8 na rue
du Vignoble, em uma casa
tradicional, para ver a
transformacao do leite.

11. O “museu”, ou a
encenaciao do “museu” no
interior do Ecomuseu, é
uma mirada na vida e obra
de um trabalhador e
camponés do vale de
Marsevaux, chamado André
Bindler, que teria ele
mesmo criado, a partir de
1979, o seu préprio museu,
representando o seu olhar
particular sobre a Alsacia. A
colecio de miniaturas
variadas foi uma doacao do
proprio artesiao, aceita pelo
Ecomuseu para preservar
naquele espaco essa
“expressao original” (como
descrito no painel na
entrada do “museu”) de
uma personalidade
regional. Cabe apontar o
fato curioso de que,
todavia, dentro do “museu
vivo”, o espaco de menor
movimento era aquele que
recebia o nome “museu”, e
apresentava a sua forma
mais tradicional.

12. Cf. Victor Turner (1982,
p-33).

13. Cf. Marvin Carlson
(2008, p.73).

14. O termo artificagdo foi
proposto por Roberta
Shapiro para designar o
processo de transformaciao
de nao arte em arte,
resultado de um trabalho
complexo que leva a uma
mudanca de definicao e de
estatuto de pessoas, objetos
e atividades. A autora diz,
ainda, que a artificacao é “a
resultante do conjunto das
operacdes, praticas e
simbdlicas, organizacionais
e discursivas, através das
quais os atores se acordam
para considerar um objeto
ou uma atividade como
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—isfo &, a identidade como é imaginada e enunciada no discurso do museu. E com
esse fim o feafro insfaura o exercicio de senfarse e ouvir o que esfe “oufro” —
construido na performance — fem a dizer sobre si mesmo.

A partir de uma visdo alargada da nogéo de performance, que considera
a sua migragé@o do campo das artes e do contexto ritual para virtualmente toda a
forma de agdo humana - ou toda a forma de agdo humana em que se imagina
haver um publico, real ou virtual =, somos levados a entender que a performance
diria respeito a qualquer acdo dirigida, ou dada, a um “'outro” elusivo”®. O sucesso
dos ecomuseus, museus a céu aberfo e qualquer outro tipo de museu que envolve
um grau notével de teatralidade estd baseado, falvez, nessa obsessdo contemporanea
pela performance, pelo featro das idenfidades, pelo culfo de si mesmo no coletivo,
que em alguns casos significa a artificagdo' do comum ou do exdtico — processos
andlogos aqui analisados. Por isso, em um mundo povoado por museus e
performances, ndo existe cultura sem plateia.

Encenacdes da sacralidade no Ecomuseu

Ao continuar a minha visita ao ecomuseu da Alsacia, descubro que, para
minha surpresa, aquele lugar, palco de multiplas performances, também & um
espago religioso. N&o deveria surpreender o fato de que um tipico village alsaciano
fivesse a sua igreja e o seu cemitério. O cendrio de um vilarejo “antigo” idealizado
esfava completo. Enfrefanto, aquilo que suscitou a minha surpresa ndo foi a mera
existéncia daqueles espagos dentro do territério do museu, mas a reagéo do publico
a esses que ndo sdo, de fafo, meros cendrios artificiais, mas que também néo
podem ser considerados como um cemitério e uma igreja que desfrufem do mesmo
estatuto de outros cemitérios e igrejas inseridos na realidade social local. Eles
constituem recriagdes no interior de uma representacdo.

Com efeifo, o cemitério e a igreja, localizados no inferior do Ecomuseu
e construidos ou adaptados para fazer parte da encenagdo, ndo sdo elementos
constitutivos da realidade local, mas foram impostos a ela, e fazem parte, naquele
contexto, de um discurso museal. O cemitério ndo confem corpos enterrados, nem
nunca os teve; tratase de um rearranjo de lapides — essas sim verdadeiras, refiradas
de um cemitério das proximidades do Ecomuseu — produzido pelo museu com um
propdsito performativo (Figura 1). Afastandonos da oposicéo entre verdade e ficgdo,
e adotando a ideia, defendida por Jean-Marie Schaeffer, de que ndo existe uma
ficcdo, mas varias, podemos afirmar que, no caso dessas recriagdes, fratase de um
fipo de ficgdo que produz uma “ilusGo cognitiva”'®, aproximando-se de uma
simulacdo, de um fingimento, de uma mentira, que reconhecemos fazerem parte do
frabalho de atores no teatro.

Naqgueles dois espacos do Ecomuseu era claramente observével uma
alteragdo do comportamento das pessoas presentes direcionado & performance. Se,
por um lado, nas afividades que ocupavam o centro da vida do vilarejo naquele
dia podia-se observar um tom de brincadeira, de jogo, e uma certa euforia,
sobretudo por parte das criangas, em relagdo & experimentagé@o do “anfigo” em
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forma de novidade, por oufro, nos espagos “sagrados” uma postura mais “séria” e
um certo respeito me chamaram a atengdo nessa observagdo. Mesmo as criangas
de menos idade demonstravam certa reveréncia diante dos crucifixos de grandes
propor¢cdes que marcavam esses espacos como “sagrados” denfro do museu.
Contudo, apesar do comportamento revelador do publico, o cemitériomuseu nado
deixa dividas quanto & sua inautenticidade enquanto cemitério. Criado entre 1993
e 1994, e inaugurado em 1995, ele é apresentado, na placa em sua entrado,
como uma “colecdo funerdria”:

Ceci n'est pas un cimefigre | Il s‘agit d'une collection de monuments funéraires allant de
XIXeme au milieu du XXeme siecle ef sauvés de la destruction.

les stéles sont organisées en parcours selon leur style, leur origine ou encore la nature des
matériaux utilisés pour leur conception. '

Aquilo que evidencia a inautenticidade como cemitério e a autenticidade
como monumento musealizado, nesse caso, é a descricdo, presente na placa, dos
critérios utilizados para organizar as estelas em sua condicdo de patriménio:
segundo, “seu estilo”, “sua origem” ou a "natureza dos materiais”. E, de acordo com
essa concepgdo, o cemitério & também museu de arte, e a artificagdo do patriménio
religioso se dé& mediante a reconstituigdo feita pelo Ecomuseu. A musealizagdo aqui

Figura 1 — Lapides “encenando” um cemitério alsaciano. Ecomusée d'Alsace, 2011 . Fotografia do

autor.
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arte”. Cf Roberta Shapiro
(2012, p.21).

15. Cf. Jean-Marie Schaeffer
(2005, p.20).

16. “Este nio € um
cemitério! Trata-se de uma
colecao de monumentos
funerarios datando do
século XIX até meados do
século XX e salvos da
destruicao. / As estelas sao
organizadas em um
percurso segundo seu
estilo, sua origem ou ainda
a natureza dos materiais
utilizados na sua
concepc¢ao.” (traducao
nossa). Texto de um dos
totens do Ecomusée
d’Alsace, intitulado
“Collection funéraire”
[“Colecao funeraria”].
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17. Cf. Emilie Notteghem
(2012, p.48).

18. Cf. Emilie Notteghem
(2012, p.49).

19. Para melhor explorar tal
ideia, podemos remeter a
no¢ao de devir, na
concepc¢io disseminada por
Deleuze e Guattari, que se
refere as relacdes
estabelecidas entre
subjetivacoes, totalizacoes,
ou unificacdes que sao
produzidas a partir de
multiplicidades. Logo, falar
em objeto-devir significa
fazer referéncia nao mais ao
objeto em si, mas as
relacoes que dizem respeito
a sua existéncia social. Ver
Gilles Deleuze e Félix
Guattari, (2009).

20. Ver Emilie Notteghem
(2012, p.51).

21. Cf. Emilie Notteghem
(2012, p.50).

22. Termo utilizado por
Victor Turner (1988) para
se referir a estados
liminares.

é marcada por um conjunfo de operagdes museais, tais como o deslocamento das
estelas e crucifixos, a selecdo e reunido das pegas, a exposicdo no espaco do
Ecomuseu, a nominagdo de “colecdo funerdria” e, finalmente, a etiquetagem do
conjunto. Essas sGo operagdes praticas e também simbdlicas.

De fato, como demonstra Emilie Notteghem, uma das maneiras de se
converter o religioso em objefo musealizado é pela arfificagdo. Segundo a autora,
ndo se frata da criacdo de uma arfe nova, em vias de ser instituida, reivindicada
como tal, mas “de um sufil deslocamento de fronteiras”!”, que envolve objetos,
pessoas e lugares. No processo de musealizagdo de monumentos religiosos, em
que um cemitério (ou a sua composic@o a partir de seus elementos deslocados) se
forna parte de um museu a céu aberto teatralizado, ocorre uma passagem que ndo
é simplesmente simbodlica, mas que também é prdtica. As pecas do cemitério “de
verdade” se veem agora rearranjadas no novo contexto museal em que s@o
mostradas, organizadas segundo suas caracteristicas infrinsecas, e em que
desempenham o papel de cemitério sem o ser. Além disso, essa passagem engendra
duas categorias de afores no espaco do museu: os laicos, que ndo estabelecem
qualquer ligagdo religiosa com tal espago e podem ver esses elementos como obras
de arte meramente; e os membros da Igreja catélica, que, inversamente, €m a sua
crenca engajada no processo de reconhecimento desse patriménio local.

Como uma religido caracterizada pelo culto & imagem, o catolicismo,
ao longo de sua histéria, mobilizou a arte como categoria operante, especialmente
para os objefos destinados as igrejas, gerando o vocabuldrio de “arte religiosa” ou
“arte sacra”'®. Por essa razdo, os artigos de culto possuem uma tendéncia &
artificagdo, como todos aqueles artigos produzidos por religides que privilegiom o
seu valor imagético. O objeto de culto catélico &, assim, simullaneamente objeto de
arfe e objeto religioso, podendo atuar fanfo no universo da arfe quanto no da
religido, e sendo facilmente incorporado pelos museus, onde pode manter o seu
estatuto ambivalente de objeto-devir'®. Permeado por diferentes pontos de vista, a
sua fung@o é a de suscitar miltiplas interprefacdes sobre a sua propria identidade
e, aqui, ele opera como um objeto liminar.

Nao podemos, com efeito, reduzir a passagem dos objetos de culio &
arfe somente ao desejo laico da patrimonializacdo?. Notteghem observa que
apenas a dimensdo museogrdfica ndo ¢ suficiente para dissociar os objefos de seu
estatuto cultual e para fazer deles objetos de arfe, uma vez que a Igreja catdlica ja
os apresentava ritualmente como objefos de culto que tfambém sdo “tesouros”?! ou
obras de arte religiosa. O objefo de culto se artifica tanfo por suscitar uma emogdo
estética (ligada & emogdo religiosa), quanto por ser estudado como objeto de arte.
Nesse sentido, tal processo néo significa a mera passagem de ndo-arte a arte, mas
frata-se de uma reconfiguracdo dos dispositivos e das justificacdes mobilizados em
forno desses objetos de arfe catélica que, enfdo, passam a funcionar, eles mesmos,
como atores na performance museal. Eles sGo objetos religiosos ao mesmo tempo
em que ndo o sdo, e estdo "betwixt and between"??, entre a realidade e a
representacdo.
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A Chapelle StNicolas, por sua vez, Unica consfrucdo afastada de fodas
as outras no espago do Ecomusev, fica localizada no final de uma pequena estrada
de ferra, em meio a uma vasta plantagdo com drvores frutiferas e ninhos de corujas
produzidos e distribuidos pelo museu. Ao final da estrada estreita, uma pequena
capela datando de 1850 se faz imponente por se encontrar isolada em meio a
arbustos e a plantagdo (Figura 2). Uma placa atesta ter sido aquela uma capela da
propriedade privada que no passado teria existido naquelas terras, e agora ela
desempenhava o papel de Chapelle StNicolas, no vilarejo que se construira ao seu
redor. A capela foi revifalizada pela agdo do Ecomuseu, renascendo para o seu
publico e ganhando uma nova vida gragas a qual a mesma prética religiosa que
ela suscitava antes foi ent@o restaurada. Novamente a igreja finha fiéis, como
indicava o comportamento de alguns dos visitantes do museu — e, provavelmente,
ela ndo era menos sagrada para eles do que uma igreja localizada fora do
perimefro do Ecomuseu. Assim, o museu encenava o sagrado por meio da real
manifestacdo da fé (Figuras 3 e 4).

Figura 2 [acima) = Vista frontal da Chapelle de StNicolas.
Ecomusée d’Alsace, 201 1. Fotografia do autor.

Figuras 3 e 4 (a direita) — Interior da Chapelle StNicolas.
Ecomusée d’Alsace, dezembro de 201 1. Fotografias do autor.
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23. Ver Emilie Notteghem
(2012, p.53).

24. “Quelle maison
catholique ne possédait pas
son tableau de la Sainte
Famille ?” no original.

lluminado por l&mpadas potentes colocadas cenograficamente no fundo
da capela, o dltar tem um espago para que os visitantes/fiéis acendam suas velas
como em uma igreja qualquer. A prdtica religiosa musealizada, caracteristica de
oufros ecomuseus e de museus de diferenfes modelos, atesta a impossibilidode de
se qualificar aquele local como um espago de pura encenacdo, simulagdo e mentira.
O Ecomuseu n&o é um featro, e no espago teatralizado hd lugar para o mundo
social além da performance museal.

E notério, no contexio francés, que o universo museal das artes e fradicdes
populares valoriza de maneira exacerbada o género religioso popular?®. Depois de
visitar a igrejo, passei a reparar nas oufras referéncias ao catolicismo dispersas pelo
espaco do Ecomuseu: havia diversos crucifixos no vilarejo musealizado, no inferior
da maioria das casas, pinfado nos telhados, sobre um nicho de pedra na beira de
um riacho (Figura 5), no meio da plantag@o. .. A religido se faz presente em todo o
museu por meio da tradigd@o preservada, caracterizando aquele espagco como um
espago predominantemente catélico. “Que casa catdlica ndo possuia o seu quadro
da Sagrada Familia?"?, é a pergunta reveladora que se 1& em um dos painéis na
enfrada do museu.

Colocando a religi@o em evidéncia, o Ecomusée d'Alsace, nessa breve
visita, se mosfrou um caso frutifero para se observar a produgdo museal do religioso
por meio da featralizagdo. A religido tem em comum com o teatro o fato dela

Figura 5 = Crucificado de pedra,
Ecomusée d'Alsace, 2011.

Fotografia do autor
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também ser constituida por performance. Aqui, pensar a sacralidade e o mimetfismo
de prdficas religiosas nos museus nos permite entender a existéncia de uma
socialidade museal produzida pela musealizag@o e pela performance. Em grande
parte, o papel dos museus estd ligado & restituicdo de alguma coisa ao seu piblico.
Como nos rituais, a resfituicdo revela que o que se mostra “determinante” e “fixo”
sdo, de fafo, processos, e ndo estados permanentes ou fatos na realidade social.
Ao frazer para a vida do presente certos elementos, objetos, personagens, cendrios
e performances ligados ao passado, o museu restitui o publico com a possibilidade
de reflexdo sobre a sua identidade colefiva, em processo no exato insfante da
visita?®.

Segundo a definigdo de Richard Schechner, a nogéo de performance
compreende um movimento continuum que vai do rito ao featro e viceversa®. E, ao
estabelecer a diferenca que deve ser considerada entre eventos performativos
enfendidos como “ritos” e aqueles definidos como “featro”, Schechner desfaca as
nogdes de “eficdcia” e “entrefenimento”. Segundo ele, uma performance define-se
como "eficécia” quando tem repercussdes significativas na sociedade, tais como
solucionar conflitos, provocar mudancas considerdveis, redefinir posicoes, papéis
ou o estatufo dos afores sociais. De forma oposta, as performances voltadas para o
"enfrefenimento” ndo alleram de modo efefivo a sociedade, como no caso de alguns
espetdculos teatrais. logo, para Schechner, seria essa polaridade que consiste na
diferenciagdo enfre rifo ou ritual e featro, j& que, segundo ele, nenhuma performance
é puramente "entretenimento” ou absolutamente “eficacia”, uma vez que dependendo
daos circunsténcias, ocasid@o, lugar e, principalmente, do tipo de envolvimento do
publico, "rito” pode ser visto como “teatro” assim como o contrério”. Os museus,
enfre a eficdcia ritual e o mero entrefenimento featral, produzem sentidos e recriam
realidades, nas quais a crenga no sagrado mimetizado, como se observou no
Ecomusée d'Alsace, estd inserida na crenca da performance museal experimentada
como realidade recriada.

Automusealizag@o: a performance em negociacdo

Quando n&o admitimos as culturas como representagdes, corremos o
risco de buscar nelas o que elas s@o “em si”, naturalizadas, e ndo como objefos
relativos. Fugindo da tendéncia dos museus etnogréficos do passado, da
apresentagdo de referéncias “fiéis” & realidade das culturas enquanto festemunhos
etnogrdficos, o Musée du quai Branly?® vem se mostrando, na histéria recente dos
museus, como um dos exemplos de insfituicdes que assumem as culturas como
representagdo e performance.

Por outro lado, a questdo dos “pontos de vista” sobre as culturas vem
sendo amplamente usada para a criag@o de novos museus de diversos tipos —
museus de periferia, museus das comunidades marginais, museus-guetos — bem como
para justificar a disseminagdo da chamada “museclogia participativa”, como uma
nova logica de agdo? que vem ganhando espago no campo museal. Os ecomuseus,
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25. Foi observado nessa
visita em uma data festiva
no Ecomuseu que a maior
parte do publico presente é
constituida de moradores
da prépria regiao da
Alsacia.

26. Ver Rubens Alves da
Silva (2005, p.49).

27. Cf. Richard Schechner
(1985), apud Rubens Alves
da Silva (2005).

28. O Musée du quai Branly
foi criado, no final da
década de 1990, como
projeto de uma nova
instituicao para guardar e
expor as cole¢oes francesas
de objetos da Africa, Asia,
Oceania e Américas. Esse
conjunto de objetos,
herdados pelo museu
criado por decisao do
presidente Jacques Chirac,
constitui uma das mais
antigas colecoes
etnograficas da Europa. A
colecao do quai Branly é o
resultado de uma vasta
historia de coleta que
compoOs progressivamente
os acervos do Musée de
I’Homme e do Musée des
Arts d’Afrique et d’Océanie
(MAAO), e foi exposta, a
partir de sua inauguracao
em 2006, em uma nova
performance museal que a
enquadra como uma
colecao de objetos de arte
(“artes primeiras”). Para
estudos aprofundados
sobre o contexto museal e
historico dessas instituicoes
ver Benoit de L’Estoile
(2007); Fabrice Grognet
(2009) e Sally Price (2007).

29. Cf. Jacqueline Eidelman
(2005, p.13).
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30. Cf. Jacqueline Eidelman,
(2005, p.15).

31. Cf. Paul Ricoeur (2004).

32. Ver Manuela Carneiro
da Cunha (2009, p.312).

33. Ver Johannes Fabian
(2001, p.175).

34. Ver Benoit de L’Estoile
(2007, p.350).

com efeifo, estabeleceram, para todos os museus, o paradigma da automusealizagdo,
segundo o qual os préprios “atores” das culturas sdo levados a se autorrepresentar,
fazendo dos museus “lugares de uma sociologia reflexiva”®, da performance de “si
mesmo como um outro”3!.

A traducdo dos embates identitdrios no universo dos museus esteve
limitada, por muito tempo, co espago das exposicdes e & museografia nelas
adotada. Os primeiros museus einogrdficos possuiam a dificil farefa de representar
os "povos distantes” que alimentavam a curiosidade exdtica europeia a partir de
alguns obijefos coletados nas expedigdes aos continentes extra europeus. Hoje, esses
povos, vitimas da representacdo depreciativa de suas culturas, passam a ter acesso
as préprias insfituicdes que no passado os objetificaram. Esses novos “agentes” nos
processos de negociagdo com os museus agora demandam a devolugéo de objefos,
a reparagdo de sentimentos e uma restituic@o histérica e cultural. Nos novos museus
criados para que se faga ouvir a sua voz, esses grupos, que agora enfram em cena
como protagonistas no “espetdculo” museal, se pensam, eles mesmos, como objetos
[ou sujeitos) patrimoniais.

Nos projetos por meio dos quais alguns museus se propdem a encenar
os “outros” a partir do préprio modo como esses se veem, enfatizando o que eles
tem a dizer sobre si, fais “oufros” ndo deixam de ser vistos como objefos, classificados
a partir de generalizagdes construidas &s vezes por eles mesmos, as vezes pela
cultura dominante. Em quase fodos os casos, esses, que agora se acredifam sujeitos
de suas préprias narrafivas, ainda respondem aos critérios de autentificagdo criados
a partir da sua imagem refletida nos olhos dos espectadores. As suas “culturas”, com
aspas, sdo vendidas e consumidas aos quatro cantos do mundo como bens
exportcdos”. E, portanto, essa contragdo do tesouro da transmissdo, como
performance de si para um “oufro”, que permite se falar em reconhecimento. O
reconhecimento é aqui entendido como uma condi¢do que forna a comunicag@o
possivel, mas, como aponta Fabian, tratase de uma relag@o que envolve participantes
em confronto e luta®®. Segundo o autor, o reconhecimento néo é algo que uma parte
pode simplesmente conceder & outra. Na maioria das situagdes ele é alcancado
medianfe trocas (assiméfricas), que apresentam consequéncias e desfechos
alarmantes, frustrantes e, algumas vezes, profundamente perturbadores para todos
os participantes.

Antropologicamente, somos fodos transmissdo: € essa perspectiva que
permite que os atores falem em nome de suas genealogias e dfiliagdes, do cla, do
grupo, da comunidade, que para eles s@o todos verdadeiros na medida da
verdade do seu préprio “eu”. Fendmeno relativamente recente na histéria
contemporénea dos museus, a autorrepresentacdo — que passa a ser adotada,
pouco a pouco, mesmo pelos museus tradicionais nos centros hegeménicos — &
condicionada por fafores econémicos e politicos®*. Em geral, os museus que
adotam essa perspectiva, que é colocada em prdéfica ndo somente mediante suas
escolhas museogrdficas mas também a partir de um novo posicionamento social,
ndo deixam de se utilizar de um modo de narrativa histérica por meio da qual o
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museu apresenta as “historias tribais” ou de grupos especificos que foram no
passado mal representados.

Se no passado os museus tiveram a prépria desigualdade como objeto
de suas exposicdes, agora, ao colocarem em cena a musealizag@o dos "Outros
pelos Outros”, ndo deixam, com efeito, de reproduzir a relagéo etnogréfica de
oufrora que, no presente, se confunde com uma relagdo de reconhecimento. Contudo,
com base na observacdo de diversos casos no presente, ao serem criados museus
comunitdrios, museus de favela, museus de vizinhanca nos guetos das grandes
cidades, esfes, em geral, s s@o capazes de dar voz a todos esses Outros por meio
de um enquadramento dos Outros nos regimes de significagdo jé instaurados.

A automusealizagdo no Musée du quai Branly

O Museum of New Zealand Te Papa Tongarewa® & considerado por
musedlogos e anfropdlogos como uma experiéncia bem sucedida daquilo que aqui
denomino de automusealizagdo. Tendo sido fundado na década de 1870 a partir
de uma exposicdo internacional, como um museu colonial que misturava objefos
etnogrdéficos com objefos da histéria natural, o Museu Te Papa representa um marco
da descolonizagdo da museologia, tendo sido moldado, ao longo do século XX,
pelos inferesses e embates fravados pelas préprias populogdes por ele representadas.

Como demonstrou Conal Mccarthy®®, em sua andlise da historia desse
museu a partir de suas prdticas, membros da etnia maori participaram ativamente
nos processos de musealizacdo de sua prépria cultura desde o inicio do Museu. Ao
longo de uma histéria de exploracdo, na qual foram tratados como populacdes
subalternas, que pertenciam a uma cultura subterrénea, os Maori progressivamente
conquistaram um lugar no espago publico neozelandés, o que lhes permitiu negociar
com as instituicdes culturais coloniais e depois nacionais os meios pelos quais
desejavam expor os seus objetos®”. logo se provou para o museu que ndo haveria
como extrair a heranca de seus detentores Maori, fratando-a como meros documentos
coloniais, ou simplesmente como arte da metrépole. Assim, o museu adequou as
suas proprias praticas a partir da visGo maori e alcangou uma nova forma de
musealizar culturas, ao preservar nGo meramente os objefos de uma cultura, mas a
relagdo das pessoas com o seu patriménio.

Com efeito, esse processo de conquista museal e de reconquista de sua
propria cultura ndo se deu de forma pacifica, e nem o trabalho em conjunto com os
especialistas foi totalmente harménico, como comprova a histéria desse museu
nacional narrada por Mccarthy. Disputas de autoridade entre os Maori e os
especialistas datam de muito cedo na histéria dos museus neozelandeses. Questdes
quanto & interpretagdo das pegas, ou quanto & linguagem adotada nas exposicoes
foram constantemente colocadas & prova pelas liderancas Maori e pelo préprio
publico do museu. Por exemplo, o fracasso de varias exposicdes, que buscavam
mimetizar a tendéncia europeia estetizante, festemunha que a tentativa de expor os
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35. Museu da Nova Zelandia
Te Papa Tongarewa, em
portugués.

36. Cf. Conal Meccarthy
(201D). .

37. Texto de abertura da
exposicao Madori. Leurs
trésors ont une dme. Paris,
Musée du quai Branly, de 4
de outubro a 22 de janeiro
de 2011.
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38. Maori. Seus tesouros
tém uma alma.

39. Cf. Michael Houlihan e
Michelle Hippolite, (2011,
p.8).“Um precioso véu é
retirado para revelar o
encanto de nossos tesouros
passados e presentes.
Apesar de uma certa
apreensio de sua parte,
nossos ancestrais sempre
desejaram profundamente
nos ajudar a compreender
- seja qual for o nosso grau
de conhecimentos - a
natureza dos objetos que
nos foram transmitidos
como exemplos de
exceléncia” (traducao
nossa).

40. Informacio verbal
concedida em entrevista
com Lee Davidson (2012),
pesquisadora da Escola de
Historia da Arte da Victoria
University of Wellington,
especialista em pesquisas
de publico em museus.

41. Entrevista com Lee
Davidson (2012).

42. Cf. Entrevista com
André Delpuech (2011).

43. “Donner la parole aux
Maori”, cf. Entrevista com
André Depuech(2011).

objefos maori como “arte primitiva” ndo teve sucesso na Nova Zeléndia, e logo veio
a ser abandonada. De fato, a descontextualizagdo dos objefos maori era de dificil
apreciagdo para o publico acostumado a ver esses artefatos colocados em uso.

Parte dessa expressdo reveladora de automuseologia — que envolve
autovalorizag@o e autoconhecimento — colocada em pratica no Museu Te Papa, em
Wellington, foi trazida, em 2011, para o Musée du quai Branly na exposicéo
infernacional itinerante denominada “Mdori. Leurs trésors ont une Gme"*8, levantando
um amplo debate na Franga sobre a “representacdo de si” nos museus. As palavras
dos curadores desse empreendimento — inédito em sua proposta, para o quai Branly
— indicam o objetfivo da exposicdo:

Un précieux voile est refiré pour révéler le charme de nos frésors passés et présents. Malgré
une cerfaine appréhension de leur part, nos ancétres ont toujours profondément souhaité nous
aider & comprendre — quel que soit nofre degré de connaissances — la nature des obijets qu'ils
nous ont fransmis comme des exemples d'excellence .

A iniciativa de apresentar 250 objefos da colegdo do Museu Te Papa
para o mundo ¢ o resultado de uma forca dupla. Se, por um lado, os Maori buscam
autoconhecimento por meio da automusealizagdo, por outro, a vontade de
performance, essa necessidade de expor a sua culiura cos oufros, ¢ marca
reconhecida como caracteristica desse grupo — como comprova a propria iniciativa
de se fazer uma exposicdo itinerante. Iniciativa esta que partiv do museu e também
dos Maori, sendo o diretor atual da instituicéo um Maori.

Como descreve lee Davidson, colaboradora do projeto inicial da
exposicdo pensada para circular pela Franga e o Canadd, a proposta do Museu
Te Papa de uma exposicdo ifinerante agradou os direfores do quai Branly em fungéo
dos “objefos belos” que seriam expostos®. Mas o museu francés queria tomar a
frente do desenvolvimento da exposicdo fazendo deste um “projeto quai Branly"*'.
Por insisténcia dos proponentes neozelandeses, o projefo ficou a cargo do Museu
Te Papa. O orgulho maori estd, logo, pautado na vontade mesma de mostrar @
outras culturas nGo apenas o seu patriménio e a sua identidade, mas também o meio
pelo qual eles exercitam o autoconhecimento se mostrando ao QOutro, isto €, a
museologia maori.

O projefo da exposicdo itinerante — que viria da Nova Zelandia para o
quai Branly —foi o produto de um acordo binacional entre os dois museus, que finha
como confrapartida a devolugé@o das cabecas maori perfencentes ao acervo do
museu francés para o Museu Te Papa ao seu término. Este resultou de diversas
viagens do presidente do museu, Stéphane Martin, & Nova Zeldndia*? e contou com
o apoio dos dois governos nacionais. A exposicdo no museu francés, que tinha
como objetivo “dar a palavra aos Maori”®, e que foi divulgada nas midias
parisienses como uma expressdo da “representagdo de si” pelos Maori, apresenta,
contudo, uma especificidade. Ela é consfituida sob um duplo viés: se por um lado
inova, ao representar uma abordagem inédita sobre o patriménio maori no quai
Branly, por outro, ao fer sido adaptada oo espago expositivo do museu, a perspectiva
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estética, caracteristica dessa instituicdo, é o que primeiro chama a atengdo quando
nos deparamos com a exposicdo. Como aponta Davidson, a partir do momento da
elaboracdo da exposicdo em parceria com o quai Branly, um designer desse museu
foi enviado a Wellington para trabalhar junto & equipe do Te Papa:

Neste momento fem infcio um processo interessante. Varios problemas se apresentaram nessa
parceria para se pensar o design do espaco expositivo. Por exemplo, o designer francés
queria desenhar ele mesmo as formas a serem projetadas nas paredes da exposicdo, como
formas decorativas, desconsiderando o significado da estética maori. Os Maori disseram
'ndo’; alegaram se fratar de algo culturalmente inapropriado, e o quai Branly realizou a obra
com os desenhos aborigines originais**.

Como resultado, o espago sinuoso que desvela progressivamente um
pafriménio de alto valor simbélico une a visdo maori sobre a sua prépria cultura &
construgdo de um percurso visualmente convidativo. Os elementos estéticos maori
s@o usados pelo museu como elementos decorativos, e, por vezes, ndo se tem
explicitado o seu valor simbélico para além da imagem que se deseja criar no
espago, que € inquestionavelmente belo, mas no qual a beleza, par contre, ajuda
a esconder cerfos significados (Figuras 6 e 7).

Em meio ao discurso estético que envolve todos os objefos e os modos
de exp&-os, a narrativa histérica e politica dos Maori transparece, caracterizando
a exposicdo pela apresentacdo de perspectivas diferentes sobre um mesmo
patriménio. A exposicdo alia & arte os simbolos e objefos embleméticos que se
fornaram, para os Maori, sindnimos da luta pela autodeterminagdo, colocando em
cena reflexdes sobre acontecimentos da histéria da Aofearoa (Nova Zeldndia), que
s@o aconfecimentos importantes também para a histéria Maori, uma histéria de
reconhecimento nacional®. O primordial para os indigenas envolvidos na concepedo
do projeto n&o parece ser a fransmissdo da estética maori, mas o sentido do seu
patriménio e o seu valor identitario.

44. Cf. entrevista com Lee
Davidson (2012).

45. A exposicio faz
referéncia a acontecimentos
como a Marcha Maori pela
terra, de 1975, a ocupacio
do Bastion Point, de 1978,
e a marcha de protesto pelo
litoral e os fundos
marinhos, em 2004. Cada
uma dessas manifestacoes
modificou a paisagem
politica do pais, assim
como as concepgdes sobre
a identidade nacional,
provocando amplos debates
sobre as aspiracoes dos
Maori por autonomia.

Figuras 6 e 7 — Exposicdo "Méori. Leurs trésors ont une dme”. A cenogrdfia estefizante do Musée du quai Branly, 201 1. Fotografias do autor.
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46. “E Ta Ake: Mantendo a
Forca”.

47. Categorias estas citadas
no catalogo da exposicao,
organizado por Huanna
Smith (2011).

48. As obras apresentadas
na exposi¢iao de Paris sao
as mesmas da exposicao
original em Wellington. O
que mudou foi a linguagem
expositiva e a adaptacio no
espaco. Tene Waitere
(1854-1931), um mestre
escultor e professor na tribo
Ngati Tarawhai, conhecido
por sua tradi¢ao escultorica,
em sua obra inovadora
encomendada pelo
etnélogo Augustus
Hamilton, em 1896,
combina a escultura maori
tradicional com a
abordagem escultorica
europeia, criando uma
bricolagem de estilos.

49. Cf. Stéphane Martin
(2011, p.10).

50. Cf. Musée du quai
Branly (2011). Trata-se do
folheto da exposicio.

A versdo inicial da exposicdo no museu Te Papa, entre abril e junho de
2011, foi intitulada de E To Ake: Standing Strong™, e esta foi adaptada para figurar
no Musée du quai Branly, como indica a propria mudanca no titulo. O “mana”
evocado pelos Maori, como forca vital que percorre fodas as pessoas e as coisas,
pode ser reinterpretado como a forca da arte no museu. A arfe presente na exposicdo
se divide em duas categorias bem marcadas: a de “arte por nascimento” (do inglés
art by birth) e a de “arte por apreciacdo” (art by appreciation)*”. Aqui, os objetos
que s@o produzidos como a arte de artistas indigenas, destinados a concorrer nas
galerias como arte confemporénea, sdo confrontados com os objefos einograficos
representativos da cultura maori. As obras de arte contempordnea s@o todas
referéncias a elementos dessa cultura, ainda que utilizem a linguagem arfistica
ocidental*®.

A exposicdo como um todo é composta como obra de arfe, que intercala
arte e efnografia, ambas referenciando a cultura maori e a imagem que os indigenas
fém de si mesmos. A linguagem artistica estd presente em toda a narrativa ndo
porque os Maori se relacionam com ela necessariamente, mas porque ela é o meio
pelo qual o publico em geral — e em particular o publico do museu parisiense —
poderia se relacionar com os objefos expostos. Ao afirmar que “desde a sua
abertura, o Musée du quai Branly esteve interessado pela arfe contemporanea maori
em sua relag@o com uma fradicéo secular'*?, Stéphane Martin, direfor do museu,
indica a visGo ambigua do quai Branly sobre os objetos expostos e a propria arte
confempordnea. Aqui, arfe e efnografia estdo insepardveis, de modo que a nogéo
de arte contemporanea adotada pelo Museu ndo é nem exatamente aquela
disseminada no Ocidente, mas também ndo é uma nogéo propria da cultura maori.
A exposic@o é bicultural no sentido em que sobrepde a visdo de mundo maori &
abordagem artistica, privilegiada pelo museu europeu. logo, a reivindicagdo do
folhefo de divulgacdo de que a exposicdo propde uma descoberta da cultura maori
"vista pelos Maori, fora das perspectivas e dos modelos ocidentais”® néo se
confirma. O que se vé é a bricolagem de modelos, um mosaico museal que
conquista os olhos dos visitantes europeus sem ignorar a cultura indigena da Nova
Zelandia.

Na narrafiva da exposicdo, os diversos aspectos da cultura maori s@o
apresentados em quatro partes: (1) Infrodugdo, “Tino rangatiratanga: em dire¢do &
autodeterminacao”; (2] “Whakapapa: identidade e interconexdo”; (3) “Mana:
prestigio e autoridade”; e (4) “Kaitiakitanga: protec@o e preservacdo” — secdes
esfabelecidas inicialmente pelo Museu Te Papa. O eixo cenfral € o aspecto espiritual
da cultural maori que na exposicdo neozelandesa estava mais diretamente ligado
& afirmagéo de uma identidade politica maori, e na versdo francesa foi direcionado
para a inferpretacdo arfistica das formas de expressdo dessa identidade.

O mana, qualidade espiritual que reside nas pessoas, nos animais e em
fodos os objetos inanimados, é adquirido por meio das relagdes de cada um e é o
fio condutor da exposicdo. Os fesouros pessoais (faongal, objetos variados, podem
ser signos exteriores de mana e de identidade. No caso dos objetos expostos no
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confexto do museu Te Papa, esses ndo foram dessacralizados para entrarem no
museu, j& que o frabalho do museu é o de manuten¢do do mana e do faonga — o
museu para os Maori é um lugar sagrado. Como afirma Arapata Hakiwai,
académico maori e ex-diretor do Museum of New Zealand Te Papa Tongarewa,
que foi a Paris para participar da abertura da exposicdo e do debate em torno delo,
quanto aos taonga “ndo se trafa de uma segunda vida como objefo exposto, mas
da restauragdo da vida"'. Os faonga sdo, com efeito, o centro emocional de toda
a exposicdo, e eles nos conduzem a ter uma visdo mais ampla de todas as relagdes
que compdem a sociedade maori. A partir da relagdo que os Maori t&m com seu
pafriménio e as concepgdes de mana e do faonga, tem-se uma museologia maori
sendo colocada em prdtica, criada a partir do conhecimento local e baseada nele.

A exposicao Maori. Leurs frésors ont une Gme, apresentada no Musée du
quai Branly, constitui uma tentativa de se trazer & Paris uma experiéncia museoldgica
“pouco comum na mefropole”, como expressou Stéphane Martin, na abertura do
coloquio organizado a partir dessa exposic@o tempordria, infitulado de S'exposer
au musée. Représentations muséographiques de Soi*?. A constatagdo de Martin
suscita a reflexdo sobre a relagdo da museologia colocada em prdtica nos grandes
centros da cultura mundial hoje, as ‘metropoles’, em relagdo & museologia das
'periferias’ — isto &, lugares em que as prdficas #m menor visibilidade globalmente
- que s@o, em geral, aqueles paises que se distinguem por terem sido anfigas
colénias. Entretanto, esse exercicio de se olhar para fora de suas proprias préticas
forna evidente a grande efervescéncia de quesides — anfropoldgicas e museoldgicas
— que estd ocorrendo em lugares que por tanfo tempo foram invisiveis. Dése inicio,
ndo mais simplesmente a um processo de descolonizag@o das culturas e identidades
dos ‘outros’, mas também & descolonizagdo das préticas museoldgicas que, em
grande parte de sua existéncia nestes paises, estiveram ligadas & histéria mesma de
sua explorac@o.

Iniciativas como essa trouxeram, para os debates entre os especialistas
nos dltimos anos, a reflex@o sobre quem deve falar de quem e como. De fafo, assim
como ndo existe a cultura maori ‘pura’, vista somente pelos Maori, também é uma
ilusdo pensar no puro museu maori. Isso porque a aufomusealizacdo é, em si mesma,
um processo de contaminagdo, fanto quanto pode ser vista como um processo de
libertacdo.

Obijefo sagrado, objeto de museu: a musealizagdo como um conceito
antropolégico

No caso da exposicdo Mdori. Lleurs frésors ont une dme as pegas
expostas no Musée du quai Branly foram museograficamente neutralizadas para que
o museu ndo arcasse com a responsabilidade moral de expor os objetos sagrados
de uma cultura como “arte”, e escapasse das criticas que foram, no passado recente,
direcionadas a outras instituicdes francesas que realizaram exposicoes de arte com
objefos sagrados sem recorrer ao exercicio da autorrepresentagdo.
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53. Ver Bruno Brulon-
Soares (2012).

54. Ver Brigitte Derlon e
Monique Jeudy-Ballini
(2001-2002, p.205).

55. Cf. Brigitte Derlon e
Monique Jeudy-Ballini,
(2001-2002, p.205).

56. Ver Brigitte Derlon e
Monique Jeudy-Ballini
(2001-2002, p. 205).

Atualmente, a discuss@o sobre objetos sagrados expostos “como se
fossem” obras de arfe ainda se mantém como pertinente no campo museal francés
e enfre os infelectuais. Ela estd balizada por diversas questées quanto &
apropriagdo dos elementos de uma cultura por uma outra®®. A quest@o central
que algumas abordagens museogrdficas recentes vém levantando é sobre o
controle intelectual dos objetos musealizados. Quando um museu detém objetos
que sdo sagrados para deferminadas culturas, existem duas solugdes correntes:
esfe pode restituir fais objetos para os grupos indigenas que apresentam demandas
sobre a sua posse, ou manté-los em suas colecdes cumprindo com a sua fungdo
de expé-los ao piblico mais amplo possivel.

Em diversas ocasides conhecidas, museus do Ocidente foram levados
a retirar de exposicdo objefos que feriam cerfos principios religiosos de
deferminados grupos ou que falavam em seu nome®*. Nesses casos, os museus
renegam a sua vocagdo pedagdgica inicial e s@o colocados na situagdo
paradoxal de se assumir, diante desses objefos, mais como santudrios e menos
como museus. Para as antropologas francesas Derlon e Jeudy-Ballini, “a
confiscag@o de objetos da visdo do piblico representa, ao mesmo tempo, uma
hipocrisia e uma defesa”>® para os museus. O processo de desculpabilizacao
que decorre dessas escolhas é, com efeito, mais redentor para os ndo-indigenas
do que para as proprias populagdes interessadas®. Os esforcos de uma situagéo
pos-colonial de se tentar conciliar miltiplas vozes podem levar ao risco de se
alcancar um estado de infertilidade discursiva.

O debate atual sobre a detencdo de objetos sagrados nos museus
coloca em quest@o a prépria fungéo dessas insfituicdes: os museus podem abrir
mao de um de seus principios basicos — o da visibilidade a diversos publicos —
em nome de um “respeito” por deferminados principios que ndo sdo os seus?
Existiria, portanto, um meio fermo entre 0 museu e a comunidade?

A for¢a que ganharam os museus comunitarios nas Gltimas décadas no
mundo ocidental e fora dele provém dessa conciliogdo entre os interesses de um
grupo social deferminado e a funcdo dos museus perante seus piblicos. Quando
o piblico é a comunidade, deixa de ser claro o limite enfre o museu e o sagrado.
O ecomuseu, ou o museu-comunidade, instaura um tipo de musealizacdo que
permite que os objetos sagrados perfencam simultaneamente a dois mundos —
como vimos no caso do Fcomusée d’Alsace, assim como em inimeros outros
casos. Ao permitirem um fipo de musealizagdo dos confextos e nGo s6 dos
objetos, os museus comunitdrios e as prdticas de automusealizagdo levam o
objeto-devir a suas Oltimas consequéncias — como se pdde observar nas duas
experiéncias aqui narradas.

A capacidade de transitar simulfaneamente no universo museal e no
universo ritual faz com que objetos que fazem parte de uma colecdo possam
facilmente retornar ao circuito ritual, colocando em questdo as feorias muito
rigidas sobre a passagem & arte, ou a passagem & musealia (objeto de museu),
como aquela desenvolvida por Pomian, que pretendia que um obijeto religioso,
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para se fornar objefo de arte, devesse necessariamente perder toda a significacdo
rital®”. O semidforo, nesse sentido, também ndo seria um fipo de objeto — como
pensava Pomian, ao langar esta ideia — mas um estado que o objefo pode adquirir,
sobretudo ao ser musealizado. Sendo assim, os objetos de culto do catolicismo nos
ecomuseus franceses, ao passarem pela musealizagdo, n@o se encontram
cristalizados ou reificados em seu novo esfatuto, podendo ser muito facilmente
remobilizados nos dispositivos culturais®® — o que ndo acontece tao facilmente para
outros fipos de objetos, como no caso das arfes primeiras.

A diferenca entre musealizar o familiar e musealizar o exético estd no
olhar do publico para o qual a musealizagdo estd direcionada. Enquanto a
“comunidade” alsaciana demonstra empatia com objetos do culto religioso
cotidiano em sua cultura colocados no museu, o publico parisiense, para se
relacionar com objefos da cultura maori musealizados pelos Maori necessitam
encapsulélos, em um tipo particular de performance, como “cultura” ou como
“arfe”. Nos dois casos, os processos de musealiza¢do funcionam como processos
de frocas culturais, um pouco mais harménicas no primeiro, e conflituosas no
segundo.

Os dois exemplos aqui analisados tornam flagrante o sentido
anfropolégico da musealizacdo, que opera como um enquadramento dos obijetos
em uma cultura especifica (a do Ocidente) a partir do qual se engendra um mundo
social a parte. Se consideramos o objeto como uma unidade, como objeto de arte
em um museu ou como obijefo ritual, enquanto o objefo de arte opera, com a sua
beleza, na sensibilidade do espectador, podendo ser considerado belo ou néo, o
objeto de culto possui um poder, e supde-se dele que é um objefo mdgico. Dele
se espera uma agdo, um resultado, como no ato mégico. Ao se inferrogar sobre o
estatuto ontolégico daqueles objefos que denominou de “coisas-deus”, isto &,
objefos rituais que apresentam um sentido divino, Bazin®? afirma que se fodo ato
religioso realiza uma mediagdo entre os universos, essencialmente distantes, do
humano e do divino, o objeto de culto seria instrumento dessa mediagdo. Mas o
que representaria ela quando esfe se encontra isolado em uma vitrine laica em um
museu? Nesse confexfo, em geral, o objeto de culto iré funcionar como o signo,
remetendo aquilo que ele ndo é mais ou que ndo ¢ ali.

logo, se a conversdo de um objeto religioso em obra de arte, nos
ecomuseus, se d& apenas parcialmente (onde a realidade social é indissociavel da
performance museal), nos museus das arfes primeiras (isto €, das artes dos “Outros”
expostas nos cenfros culturais europeus) ela é pensada como convers@o completa
— envolvendo os objefos, o publico, e o espago do museu. Em outras palavras, se,
por um lado, nos ecomuseus a sacralidade é encenada e operada para que as
pessoas enfrem em confafo infimo com o seu proprio patriménio em um contexto
musealizado, por outro, nos museus das arfes primeiras, ao ser realizada a
artificagéo como um processo de dessacralizagdo dos objetos pelo museu, estes
s@o alienados de seu contexto religioso, deixando de fer sentido para uma
sociedade, para fazer senfido em outra.
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60. Outros tantos foram
pilhados ou frutos de trocas
assimétricas entre o0s
europeus € O0S povos
colonizados, coletados para
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séculos XVI até o XX.

61. Cf. Brigitte Derlon e
Monique Jeudy-Ballini
(2001-2002, p.209).

62. Ainda que o termo
“artes primeiras” tenha sido
particularmente usado pelo
Musée du quai Branly
como um eufemismo para
as “artes primitivas”, outros
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arte no contexto francés.
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privada em Paris, que
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Africa e das Américas, e o
Musée Cernuschi voltado
para as artes asidaticas.
Sobretudo no primeiro caso
a nog¢ao de artes primeiras
prevalece, e em uma
exposicdao intitulada
Mascarades et Carnavals
(“Mascarados e carnavais”),
em 2011, o museu expds
obras religiosas ao lado de
objetos festivos de
diferentes povos sem
apresentar distin¢oes.

63. Diversas exposicoes
europeias apresentadas,
sobretudo nas ultimas duas
décadas, mostraram
experiéncias de artificacao
de objetos religiosos. Foi o
caso, por exemplo, entre os
anos 2001 e 2002, da
célebre exposiciao Altdre:
Kunst zum Niederknien
(“Altares - arte para
ajoelhar-se”), exposta no
Museum Kunstpalast, em
Diisseldorf, na Alemanha,
exibindo 68 altares
religiosos de diferentes
partes do mundo como
arte.

A regeneragdo simbdlica

Muitos dos objetos rituais ou sagrados que, em dado momento de suas
frajetérias, chegam aos museus, foram rejeitados ou descartados pelos agentes que
lhes davam sentido na efapa precedente®. Muitas vezes, esses objetos, j& divorciados
de sua fungdo pretérita de “obijefos sagrados”, ao enfrarem em um museu — instituicGo
por si s ritualizada — atravessam um processo de dessacralizacdo para, entdo,
serem ressacralizados pela instituicdo que os iré exibir dentro de um novo contexto
e segundo uma oufra gramdtica social. Nesse sentido, a musedlizacdo pode equivaler
a uma sacralizagdo quando o museu coloca em prética um processo de regeneracéo
simbdlica do objefo. Esse se refere a uma fenfativa de se recriar a forga ritual do
objefo, inserindo-o em uma performance museal.

O objeto, ao ser exiraido do contexto que Ihe dava sentido e introduzido
em um museu, se forna, antes de tudo, um objefo musealizado. Uma vez colocado
nesse espaco laico, os objetos podem conservar a sua sacralidade para certos
membros dos grupos em que eles se encontravam. Essa manuteng&o da sacralidade
do objefo pelos museus perpassa uma tenfativa de se tornar inclusivo, por parte
dessas instituicdes, e de recompensar esses povos pelas atrocidades do passado
colonial. O problema dessa vertente, como sugerem Derlon e Jeudy-Ballini, estd no
fato de que a questdo do “respeito pelo outro” ndo pode se confundir, na prdtica,
com um exercicio de “indianizag@o” dos ndo indigenas®’. Nesse sentido ndo seria
o papel dos conservadores de museus o de interditar toda mistificacdo e de propor
um olhar “museal” sobre as culturas estrangeiras em vez de sustentar mal entendidose

Ao gerar uma nova vida “sagrada” para o objeto musealizado, os museus
buscam recriar a realidade j& extinta no seio da instituicdo. O mesmo n&o ocorre no
caso dos ecomuseus. Nesses ndo ha de forma 1&o marcada a separagéo entre @
vida social das coisas e sua vida museal, enquanto patriménio. Diferentemente, no
museu das arfes primeiras (seja ele o do quai Branly, ou outros®?) a artificagdo inicial
representa uma rupltura com as vidas precedentes dos objefos sagrados. Essa & uma
caracteristica dos processos de musealizag@o fradicionais historicamente colocados
em prdfica pelos museus do Ocidente®®. A regeneracdo simbdlica, nesse caso, é
uma tentafiva de se reatar alguns lacos do passado que foram rompidos com a
musealizacdo. Sendo assim, ao fenfar recriar cenograficamente um ambiente mistico
e, logo, sagrado como aquele que se vé na exposicao das colecdes do quai Branly,
fem-se que as fentativas de regeneragdo simbdlica podem muito bem ser vistas como
uma contradicdo nesses museus “de arte”. Nos casos em que a regeneragdo é
completa, o objeto passa a ter uma vida dupla — como objefo museal para o publico
vasfo, e como obijefo ressacralizado para uma minoria. Mas afé que ponto o processo
anterior de descontextualizacdo & invalidou qualquer tipo de relagdo religiosa com
esses objefos, que ndo sdo percebidos como sagrados pelo piblico mais amplo?

Nao se frafa de um paradoxo, precisamente, o fato de os franceses ferem
inventado uma forma de preservar memérias, narrativas e patriménios in sifu,
mantendo as re|og<3es entre as pessoas e as coisas em um territrio, e, por outro
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lado, continuarem a criar instituicdes que sistematicamente retiram objetos de 64. Descricio na ficha
. f . | Fi 8] C f . CI F d f técnica do Musée du quai

confexto para ressignificé-los (Figura 8). Com efeito, essas duas formas de fazer Branly. Médiathoque do

museu existentes hoje na Franga — e em diversas outras partes do mundo — sGo duas museu, 2012.

faces de um sé processo de afirmagdo identitaria que engloba todos os museus e

. ~ . ~ . " - " "

pafriménios da nagdo. Musealizar a “Si” ou aos “Outros” se mostrou, desde as

primeiras exposicdes coloniais até as exposicdes mais recentes em Paris, duas

performances dialégicas e indissocidveis que muito t&m a informar antropologicamente

sobre os mecanismos de representagéo na Europa.

Figura 8 — Escultura dogon cujo valor
simbdlico no passado era o de
"assegurar & comunidade paz
protecdo, alimentos e fecundidade”*.
Platd das exposicdes, Musée du quai
Branly, 2012. Fotografia do aufor

No caso dos ecomuseus os confextos ndo sé ndo sdo removidos do
objeto musealizado, como sGo musealizados como uma parte do objeto, no conjunto
das relagdes que ele permite — o que faz com que, por vezes, se confunda o museu
com a vida cotidiana. Essa musealizagdo que ndo inferrompe a vida estd menos
ligada & conservacdo dos objetos e se volta para a conservagdo dos processos.
Essa ¢ a logica até certa medida oposta & que é colocada em prétfica por museus
como o do quai Branly, cujo valor dos objetos expostos estd construido justomente
com base na auséncia de qualquer tipo preciso de contextualizacdo.

Finalmente, a musealizacdo ndo é, como se viu, a instauracdo do
fim, mas um convite ao recomeco, convite & recriacdo, a um torna-se e um
fransformarse que fazem do préprio museu uma instituicdo social do devir.
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