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RESUMO

As politicas de patriménio vigentes implicam na tipologia dos bens culturais que serdo
reconhecidos pelas instituices governamentais como patrim6nio nacional, muitas vezes
resultando em um descompasso com o patriménio reconhecido socialmente, em especial as
manifestacOes artisticas contemporaneas. Neste sentido, o trabalho busca problematizar e
analisar caminhos que viabilizem o reconhecimento do grafite enquanto patriménio cultural
brasileiro, utilizando como caminho a possivel contribuicdo do campo museol6gico neste
contexto. A pesquisa € fundamentada em uma bibliografia que apresenta defini¢Ges referenciais
ao se analisar conceitos que definem os campos da Museologia e do patrimonio, influindo no
estudo de um caso especifico, 0 Museu de Favela no Rio de Janeiro. A partir das discussdes
desenvolvidas, compreende-se o reconhecimento do grafite como patriménio cultural por parte
de uma instituicdo museoldgica na medida em que o circuito de grafites constitui a exposicao
permanente do museu, implicando na aplicacdo de medidas de preservacdo do acervo. Neste
contexto, ao considerar novas tipologias de acervo, que ultrapassam os limites tradicionais,
permite-se 0 reconhecimento de novos patriménios, provocando o alargamento do préprio
conceito de patriménio, resultando em uma nova narrativa do campo.

Palavras-chave: Grafite; Patrimonio Cultural; Museologia.



ABSTRACT

The heritage policies in force involve the typology of cultural assets that will be recognized by
government institutions as national heritage, often resulting in a mismatch with the socially
recognized heritage, especially the contemporary artistic manifestations. In this sense, the work
seeks to problematize and analyze ways to enable the recognition of graffiti as Brazilian cultural
heritage, using as path the possible contribution of the museological field in this context. The
research is based on a bibliography that presents referential definitions when analyzing concepts
that define the fields of Museology and heritage, influencing the study of a specific case, the
Favela Museum in Rio de Janeiro. From the discussions developed, the recognition of graffiti
as cultural heritage by a museological institution is understood to the extent that the graffiti
circuit constitutes the permanent exhibition of the museum, implying the application of
measures to preserve the collection. In this context, when considering new types of collection,
which goes beyond the traditional limits, it allows the recognition of new heritages, causing the
expansion of the very concept of heritage, resulting in a new narrative of the field.

Keywords: Graffiti; Cultural Heritage; Museology.
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INTRODUCAO

Quando adentrei o curso de Museologia ndo possuia um conhecimento robusto sobre a
area e como atuava perante 0 mundo, mas no primeiro contato que tive, diante de uma
tragédia que foi o incéndio no Museu Nacional, pude aos poucos reconhecer o tamanho
dos desafios enfrentados pelos profissionais da area, e o papel essencial que possuem na
preservacao da cultura que a nés pertence. Diante deste cenario de desespero e revolta, e
coincidentemente, da comemoracao dos 10 anos do curso e dos eventos que celebravam
tal conquista, tive um contato com a area para além das teorias e relatos de como tudo
comegou, pude reconhecer na préatica o trabalho essencial que os musedlogos realizam,

mesmo sem compreender a tamanha magnitude de seu papel até entdo.

Ao longo da vida sempre utilizei os diferentes ambitos culturais como fonte primordial
de aprendizagem, desde as visitas a cidades historicas, a museus, exposicoes e centros
culturais, pecas teatrais e festivais de musica, sempre neste meio me reconheci enquanto
individuo, como se encaixasse perfeitamente em tudo aquilo que transmitisse cultura, em
especial, a arte. Sempre consumi esse conteudo, até que o papel como telespectadora se
tornou insuficiente, quando passei a estudar na pratica a arte, pelo desenho, pela pintura,
me adentrei neste mundo de modo a guiar meus passos futuros. Por esta influéncia e
grande paixao, trilhei meu caminho na Museologia sempre com o interesse maior nas
areas da arte e comunicacao, desenvolvendo meu curriculo de modo a sempre ter contato,
mesmo que minimo, e a Museologia me permitiu tal feito. Dentro da
multidisciplinaridade do curso fui reconhecendo o caminho que gostaria de seguir,
principalmente a partir de atividades de extensdo nas semanas universitarias que

participei, podendo expandir em cada aula meu conhecimento e interesse.

Diante de um breve resumo de meu trajeto no curso de Museologia, pode-se compreender
a base de como surgiu meu interesse pelo tema do meu trabalho conclusivo, o grafite. Por
viver no meio cultural, pude me relacionar de forma mais profunda com o grafite, uma
arte urbana que se apresenta tanto como critica, mas também como forma de resisténcia
e valorizagdo de uma cultura muitas vezes apagada quando se fala de uma identidade
cultural, em especial, a identidade local, de Brasilia. Por se tratar de uma arte denlncia e
retratar sem pudor a realidade muitas vezes complicada, sendo durante muitos anos
marginalizada, ndo valorizada e descredibilizada quando se fala em um patriménio

cultural. Tal problematica e os motivos que cercam este cenario me despertaram a
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necessidade de usar o grafite como objeto de estudo no contexto de seu reconhecimento

enquanto patrimonio cultural brasileiro.

O grafite se apresenta como manifestacdo artistica de valor cultural imensuravel. Tal
realidade se torna cada vez mais clara na contemporaneidade na medida em que seu
reconhecimento enquanto arte globaliza. Antes marginalizado e visto como crime
ambiental, o grafite e suas vertentes, com o passar dos anos, adentraram 0s centros
urbanos de modo a espalhar em toda malha territorial a identidade de quem o produz,
atuando como precursor de uma memoria descredibilizada e desvalorizada, demonstrando
cada vez mais seu papel como patriménio de uma cultura necesséria de ser preservada e
reconhecida. Entretanto, por ter como suporte para sua existéncia os centros urbanos que
se apresentam em constante mudanga, se torna evidente uma caracteristica constituinte

da manifestacdo do grafite: sua efemeridade.

A mudanca no tratamento imposto ao grafite na contemporaneidade, na medida em que
perde seu carater clandestino, se da pela absorcdo como pratica aceita de uma
experimentacdo de uma expressdo cultural, se desenvolvendo em plena rua a partir do
tempo em que foi produzido, evidenciando seu papel enquanto patrimonio cultural e a
necessidade de se obter politicas que o protejam e o valorizem, reconhecendo o grafite

como ponto de memaoria nos meios considerados oficiais.

Diante das politicas de patriménio cultural parece haver um descompasso entre as
politicas de patrimdnio e as praticas artisticas produzidas na atualidade. As constantes
transformacbes sociais e a natureza efémera da arte contemporanea, interpelam
discussbes que problematizam o lugar do grafite no campo de patriménio. Este fator
evidencia tensdo no que tange a compreensdo do patriménio a partir de conceitos de
autenticidade e perenidade, que abarcam apenas os bens do passado acabando por ignorar
as producdes feitas na atualidade, sobretudo aquelas que possuem a efemeridade como
natureza expressiva. Questiona-se entdo os conceitos definidos e utilizados como regentes
pelos profissionais de patriménio: 0 que se pretende eternizar, o bem cultural ou seu
significado cultural? E por que o interesse ou exclusdo na responsabilidade de gerir o
patriménio de modo que abarque a arte contemporanea, como o grafite, uma manifestagdo
cultural contemporanea capaz de exprimir a identidade de uma comunidade cuja memdria

foge da narrativa cultural tradicional, enquanto patrimonio oficial de uma nagéo?
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O papel da Museologia se apresenta como a preservacao e comunicacao de bens culturais,
ndo apenas os produzidos no passado, mas também os que sdo construidos nos dias atuais.
Embora haja inimeras pesquisas que utilizam o grafite como objeto de analise, ainda séo
poucas as que o abordam com o viés de patrimonio cultural devido a sua efemeridade,
reforcando a necessidade de ndo sé analisar o grafite sob uma nova otica, mas refletir
sobre ac¢Oes que permitam novas concepgdes de patrimonio, se adaptando a bens culturais
para além de sua constancia fisica, evidenciando uma nova realidade de manifestacdes

culturais discrepantes das politicas tradicionais ja ambientadas.

Neste ponto se objetiva analisar abordagens tedricas referentes ao patriménio cultural a
partir da expressao artistica grafite, utilizando de trabalhos que servem como referencial
para a conducéo desta pesquisa, de modo a destacar o0 merecimento da elevacao do grafite
para patrimonio cultural, ao apresentar sua relevancia histérica, social e artistica,
objetivando sua protecdo. As pesquisas evidenciam embates politicos e sociais que
provocam a discussdo, perpassando a origem do grafite e suas caracteristicas intrinsecas,
assim como seu papel fundamental na sociedade contemporanea, problematizando a
gestdo do patrimonio cultural nacional cujas politicas ndo abarcam o atual cenario de
producdes artisticas. Embasando-se em tedricos essenciais para a compreensdo dos
conceitos que direcionam a pesquisa, como Chagas, Poulot e RUssio, segue-se a linha de
pesquisa a partir de trabalhos mais recentes da literatura que proporcionam um estudo
com uma perspectiva contemporanea, a partir de um estudo do contexto em que se
construiu o grafite em seu principio, até os dias atuais. Reconhecendo o seu papel
enquanto objeto de memoria e transformacdo social, apresenta-se as limitagdes das
politicas publicas vigentes, assim como as iniciativas por parte de instituicbes

museoldgicas e governamentais na busca por um novo tratamento ao grafite.

Os conflitos sociais e politicos da atualidade em torno da arte urbana expde suas
fragilidades tanto da perspectiva da arte quanto do campo patrimonial, interpelando
discussdes que partem de sua natureza expressiva e sua intrinseca relacdo com a vida
social, que se apresentam em contextos complexos. Deste modo, apresenta-se a reflex@o
proposta: a necessidade de protecdo de uma arte fundamental, de modo a considerar sua
natureza efémera e seu valor patrimonial, tendo em vista a discrepancia entre a realidade
da producdo artistica e as politicas tradicionais de protecdo deferidas pelo campo de

patrimonio cultural, se configurando a partir de trés objetivos:
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1. Contextualizar o grafite, desde sua criminalizacdo ao seu reconhecimento
enquanto manifestagdo artistica contemporanea, que exprime a memoria e
identidade de uma populacéo.

2. Analisar os conceitos de patrimonio desde sua inicial compreensdo até a
implementacao de politicas publicas brasileiras voltadas ao tema, tendo em vista
a problemética do grafite e sua efemeridade.

3. Analisar, a partir de uma perspectiva museoldgica, caminhos possiveis que
viabilizam alternativas de protecdo e valorizacdo do grafite enquanto patriménio

de uma sociedade.

Para alcancar estes objetivos foi utilizada a metodologia de pesquisa bibliografica com a

apresentacdo de um caso especifico, dividindo o trabalho em trés capitulos.

O primeiro capitulo apresenta as origens do grafite, analisando seu surgimento nas
cidades norte americanas como arte denincia muito presentes nos trens novaiorquinos,
perpassando sua vinda para o Brasil e como se deu as relac6es entre o grafite e o poder
publico. E analisada a legislacdo que criminaliza o grafite inicialmente, perpetuando a
diferenciacéo entre grafite e pichacdo, exclusiva do cenario brasileiro em vista que para
0S paises estrangeiros, oriundos da mesma matriz sdo compreendidos ambos como

grafite.

No capitulo seguinte busca-se analisar as compreensdes do patriménio no contexto
nacional, as origens de seu reconhecimento e valorizacdo a partir do surgimento de
instituicbes do patrimonio, e as atualizagbes que sofreu ao longo dos anos em suas
atuac@es. Se visa compreender as possiveis relacdes entre 0 campo patrimonial e o grafite
enguanto manifestacdo artistica contemporanea, utilizando como base grandes tedricos
que fundamentam os conceitos que 0s permeiam, assim como a possivel atuacdo da

Museologia na compreensao do grafite como patrimdnio cultural e sua preservacao.

Por fim, o capitulo 3 se apresenta como um estudo de caso do Museu de Favela a partir
do circuito Casas -Tela como exposicdo permanente do museu. O capitulo abre a
discussdo sobre o papel social do grafite para a comunidade de Pavéo, Pavaozinho e
Cantagalo, como percussor da memoria coletiva dos moradores, atuando como
patrimdnio da favela carioca. Se analisa também a compreensdo por parte do museu no

que tange as politicas de preservagdo do grafite enquanto objeto musealizado pelo MUF,
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as definicOes e acOes tomadas pelos diretores da instituicdo ao buscar a continuidade do

circuito enquanto ferramenta de memdria e identidade.

Por fim, o trabalho é constituido pelas consideracdes finais sobre a discussdo proposta,
assim como imagens ao longo dos capitulos que permitem exemplificar e elucidar as
reflexdes apresentadas.
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CAPITULO 1
GRAFITE: DA SUBVERSAO A PREDILECAO.

1.1.Definicao e origens do grafite

A palavra Grafitti, de origem italiana, significa desenho ou escritura realizada com
incisbes ou pigmentos em paredes ou muros, sejam eles internos ou externos. A partir
desta definicdo, muitos estudiosos e entusiastas do grafite inferem que a sua origem
remonta a pré-histdria, das pinturas rupestres aos escritos e desenhos das antigas
civilizagbes. Mesmo que ao longo do tempo essas inscricbes tenham tido diferentes
intencionalidades e propositos, entendemos que essa pratica de escrever ou desenhar em
paredes atravessou séculos e se mostrou presente nas mais variadas populacées ao redor
do mundo, e vem ganhando novas formas, estilos e suportes com o passar do tempo.

Como evidenciado na imagem abaixo (Figura 1) que apresenta uma pintura
rupestre localizada no Vale do Peruagu, em Minas Gerais, esses desenhos, rabiscos ou
pinturas, muitas vezes andnimas, tracados em muros ou paredes, executados com as
proprias maos, tém a finalidade de transmitir uma mensagem a quem alcance ou transite

por lugares onde estejam.
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Figura 1: Pintura rupestre — 10 mil anos, Vale do Peruacu, Januaria (MG). Fonte: Annie Camelo e
Fabricio Dias — Arte Indigena. Disponivel em:
<https://www.cp2.912.br/blog/labre2/files/2017/03/AnnieCamelo_FabricioDias_603.pdf >. Acesso em:
14/04/2023.

Os grafites pintados, inscritos ou gravados ja estdo enraizados na cultura humana,
atravessando o tempo. Sempre algo neles exprime a experiéncia humana, seja um signo
ou objeto que nos sugere a realidade de cada tempo. Atualmente, o grafite pode ser
compreendido como um canal de comunicagédo conectado com a cidade, muros e vielas;
se trata de uma pulsdo estética que permite a alguém estabelecer um laco ou uma
experiéncia em relacdo ao outro, extrapolando os limites do tempo e o uso do espaco.
Produto criativo e muitas vezes transgressor, o grafite se tornou uma marca da visualidade
urbana. Esses signos produzem codigos e significados préprios, disseminam-se como
uma forma de busca de pertencimento e de identidade dos sujeitos na urbe. Atuam como
uma das formas de expressao daqueles que, muitas vezes, ndo encontram seu espacgo nos
meios considerados “oficiais” de reconhecimento e valoriza¢do do patrimdnio cultural.

Diante desta perspectiva, essa compreensdo do grafite nos permite enxerga-lo
como uma forma de linguagem, afinal, como aponta Hall (2016), entende-se como
linguagem toda representacdo que se utiliza de meios para comunicar algo para alguém.
Na linguagem fazemos uso de signos e simbolos, sejam eles sonoros, escritos ou mesmo
objetos, para significar ou representar para outros individuos nossos conceitos, ideias e
sentimentos. E a partir dela que encontramos um dos meios para manifestar o que
pensamos, imaginamos e sentimos em uma cultura (HALL, 2016, p.18-19).

Os grafites, com o passar dos anos, vdo tomando novos significados e novas
configuracdes de acordo com o contexto em que sdo produzidos. De acordo com Maria
Luiza Viana (2007):

Uma anélise dos grafites pode significar uma leitura transversal da histéria do
homem e de sua existéncia, pois através deles é possivel compreender as
sensibilidades vividas por pequenas tribos ou grandes civilizagdes. [...] Existe
algo no homem que perpassa no tempo e o persegue por toda sua existéncia: a
necessidade de expor-se simbolicamente deixando publica sua presenca, seus
pensamentos, sentimentos e ideias (VIANA, 2007, p. 32).

Justamente por isso, o fendmeno grafite ganha diferentes formas e contextos a
partir do territorio onde é produzido, evidenciando que o préoprio conceito de grafite é
dindmico e complexo, sofrendo diversas variacbes na literatura e nos documentos
policiais. Entretanto, diante de uma perspectiva contemporanea, compreendemos o grafite

como uma manifestacdo plastica, podendo ser interpretados como formas de marcagéo
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identitaria e de pertencimento dos sujeitos a um determinado espaco, mas que nao se
limita a este. E possivel nos depararmos com diferentes nomenclaturas para defini-lo,
como street art?, intervencio urbana, arte urbana, pichagdes, arte plblica, stencils?, etc.
Muitas vezes os nomes se confundem com as técnicas utilizadas ou com a forma de
marcacoes realizadas em espacos urbanos, sejam letras, desenhos, signos e sinais.

O grafite faz parte da estética dos espagos publicos em vérios lugares do mundo.
Anonimamente questionam valores estabelecidos, a ocupacao dos espacos da cidade e a
contingente valoracdo da arte. No entanto, a arte urbana ja nasce sem uma permanéncia
duradoura, é efémera, desaparece da mesma forma que surge, em um piscar de olhos.
Inscrever um grafite € inscrever sua identidade no espago publico, “o tra¢o individual de
uma expressao publica”. (VIANA, 2007, apud ROCHA, 1992, p.81). Assim, a inscri¢éo
nos espacos publicos torna-se habitual e ininterrupta, as marcas espontaneas deixadas nas
rochas, nos monumentos, nas mais remotas civilizagdes, ou simbolos emblematicos de
grupos que atuam nas metropoles contemporaneas atravessam o tempo, vindo a se
traduzir como uma marca da humanidade na visualidade.

Como defendido pela autora Lilian Amélia dos Santos em sua monografia do
curso de Conservacdo e Restauracdo de Bens Culturais Méveis, pela UFMG (2020), em
concordancia com os autores Sennet (1990) e Baudrillard (1979), o primeiro capitulo da
histéria do grafite contemporaneo acontece em meados dos anos de 1960 na Filadélfia,
cidade do estado americano, com o jovem afrodescendente Darryl McCray que
posteriormente assumiu o pseudénimo de Cornbread, inspirando outros jovens.
Entretanto, o grafite produzido na cidade ndo foi muito além das inscrices e tags®,
diferentemente do que ocorreu em uma das maiores cidades do mundo, Nova lorque. O
grafite, no momento de seu surgimento em Nova lorgue, no inicio da década de 1970,
como pontuado na dissertacdo de Rosane Cantanhede (2012), nasce das méaos dos jovens
marginalizados da sociedade estadunidense, que se apropriam da estética empregada nos
produtos de massa, dando a ela uma nova interpretacdo, um novo significado e uma nova
forma de uso. Essa estética passou por transformacgdes e os artistas imprimiam nela

caracteristicas proprias que lhes davam identidades individuais. No momento do

L Arte de rua

2 Técnica de pintura que utiliza molde vazado para aplicar um desenho, simbolo ou letra em qualquer
superficie.

3 Termo muito usado por pichadores para se referir a assinatura.
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surgimento do grafite, tudo que era produzido era feito segundo a vontade de quem o
fazia e expressava 0s sentimentos que o artista carregava dentro de si.

Como apontado na dissertacdo de Maria Luiza Viana (2007), defendida na Escola
de Belas Artes da UFMG, a trajetoria do grafite contemporaneo esta diretamente ligada a
historia das pessoas pretas estadunidense. A autora destaca que os conflitos raciais entre
negros e brancos nos Estados Unidos eram intensos entre os anos 60 e 70, tendo as mortes
de Malcom X e Luther King suscitado na comunidade negra norte americana a
necessidade e o desejo de decidir sobre seus proprios rumos e de propor alternativas para
suas questdes, sem a influéncia branca. Vivia-se no pais um momento de contestacdo
jovem, onde era desenvolvida uma estética de contracultura. A autora destaca que o
movimento Black Power surge, neste sentido, do fortalecimento da identidade negra, num
processo de retomada das origens africanas, na sonoridade, na visualidade e na
identificacdo com as origens étnicas, imprimindo-a nas manifestacdes artisticas.

Assim, com a jun¢do das expressoes artisticas do Rap, Break Dance, MC’s (mestre
de cerimOnia) e Grafite, se formou o que é conhecido como o movimento Hip Hop. A
partir deste movimento, se traduz uma atitude politica simbdlica, a sociedade negra
impondo-se com suas “armas” sobre a sociedade branca. O objetivo principal era garantir
aos jovens artistas um meio de expressao, visibilidade e uma forma de se afirmar enquanto
produtor de arte. A proposta era substituir os conflitos por competi¢cbes musicais (Rap),
de danca (break) e de grafites, em que jovens que frequentavam as festas e bailes
representavam e defendiam seus bairros, competindo entre si. Nesta disputa havia uma
espécie de celebracdo de um estilo proprio a partir da poesia ritmada, gestos
fragmentados, letras ilegiveis nas ruas e nas estacbes de metrd, como demonstrado na

imagem seguinte (Figura 2), utilizando dos trens do metr6é como principal suporte:
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Figura 2: Trens grafitados — Nova lorque, anos 1970. Fonte: Mateus Goloni Skyscraper City. Disponivel
em: <https://www.skyscrapercity.com/threads/nova-york-nos-anos-70.1667409/>. Acesso em:
14/04/2023.

Nos grafites, a tradi¢do se fez na escrita, uma vez que surge como efeito de um
discurso definido por seus codigos e signos peculiares, com prioridade para as letras, em
geral ininteligiveis, que pudessem ser reconhecidas apenas entre eles: os writers*. Ndo
demorou muito para que as inscrigdes aparecessem em lugares publicos onde todos
pudessem ver 0 que esses jovens estavam fazendo. Desde que comegam a surgir nos
guetos e nas superficies dos trens em Nova lorque, os grafites vao adquirindo formas
diferentes e variacbes em cores, estilos e tamanhos de acordo com a criatividade do
grafiteiro, como apresentado na Figura 3 pela producéo do artista negro Dondi White,
referéncia do grafite mundial, cuja arte € marcada pelo estilo da letra e variacdo de cores

em sua composicao.

4 Termo utilizado para referenciar o artista que pinta grafitti.
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Figura 3: Graffitti Nova lorque, anos 1970 — “Dondi”. Fonte: Spray Daily. Disponivel em:
<https://www.spraydaily.com/the-underground-graffiti-adventures-of-dondi/dondi-white _new-york-

graffiti-legend/>. Acesso em: 18/04/2023.

Ainda de acordo com a analise de Viana (2007), logo o movimento ja tinha
conquistado os moradores mais velhos e o grafite passou a ser uma constante no dia a dia
dessas pessoas. Os trens do metrd logo se tornaram um dos suportes preferidos destes
artistas, as locomotivas circulavam por quase toda a cidade, indo desde os bairros mais
distantes até o centro das cidades, servindo de veiculo ndo somente para as pessoas, mas
também para o grafite, funcionando como um meio de divulgacao da arte produzida nas
periferias. Observa-se que o estilo de letra nova-iorquino é encontrado, em todas as suas
variaveis, nos varios cantos do mundo. Tal estilo parte de uma matriz caligrafica, definida
pelos grafiteiros como subway style e caracteriza-se como um dos elementos constitutivos
dos grafites, tornando-se uma referéncia e inspiracéo para grafiteiros de todo o mundo.
Essa escrita muitas vezes anuncia o proprio nome do grafiteiro, as famosas tags, ou de
Seu grupo ou gangue, mas também poderia ser uma frase ou mensagem. Escrever o nome
estilizado é a forma mais basica de se produzir grafites, que podem ser feitos com os mais
variados instrumentos como canetas, marcadores, rolinhos largos ou com spray, marca da
estética periférica na cultura novaiorquina. Esta apropriou-se da ferramenta, o spray, de
um momento histérico e politico vivenciado na Franga nos anos 60, porém agregando
maior valor estético e aprimorando a técnica no uso desta ferramenta. 1sso se deu porque,

segundo o grafiteiro paulistano Celso Gitahy,
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[...] durante a revolta dos estudantes iniciada em maio de 1968, em Paris, vimos
como o spray Vviabilizou que as mesmas reivindicagdes que eram gritadas nas
ruas, fossem rapidamente registradas nos muros da cidade. [...] Assim, o spray
substituiu as antigas técnicas de aplicacdo bucal de vernizes e fixadores nos
trabalhos artisticos, e isso significou maior liberdade de movimentos,
permitindo também maior velocidade (GITAHY, 1999, p.21).

Com esse passeio pela cidade novaiorquina, o grafite atingiu pessoas de todas as
classes sociais e, apesar de ter sido considerado como um ato de vandalismo por grande
parte da sociedade naquele momento, ganhou muitos simpatizantes e admiradores. Dessa
forma, o grafite ja ndo era mais produzido somente pela populacdo marginalizada da
cidade e passou também a nascer pelas maos de pessoas das mais variadas classes sociais.
A partir deste ponto, o grafite conquistou cada vez mais espaco.

Com a popularidade crescendo, o grafite perdeu parte do seu status de periférico
e iniciaram-se pequenas competicGes dentro do meio. Apesar de a arte produzida ja estar
recebendo reconhecimento, a luta pelo reconhecimento individual ainda seguia, e um dos
métodos encontrados pelos artistas foi 0 bombing®, que consistia em bombardear toda a
cidade com suas tags e desenhos nos lugares de maior destaque, utilizando suportes que
conectariam o grafite com toda a cidade, como os transportes coletivos que cortam o0s

bairros de ponta a ponta, evidenciado na Figura 4, a seguir:
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Figura 4:Trem pintado por STAY HIGH 149. Fonte: Jon Naar, 1973 — BBC News Brasil. Disponivel em:
<https://www.bbc.com/portuguese/videos e fotos/2014/04/140421 galeria_grafite _ac lgb>Acesso em:
18/04/2023.

® Grafite rapido com letras mais simples e eficazes.
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Essa atencdo recebida também se apresenta como reconhecimento do trabalho
deste artista, ultrapassando os limites do territorio em que foi feito, além de promover a
perpetuacdo do grafite ao longo dos anos. Como aponta Rosane Cantanhede ao evidenciar
que:

Sair do anonimato e tornar-se famoso, em verdade, faz parte do modus
operandi que motivou e impulsionou a estrutura do grafite a atravessar o0s
territérios urbanos, chegando aonde a maioria desses jovens teria 0 acesso
negado. O desejo de “aparecer no espago publico e de obter o reconhecimento
de seu trabalho manteve a chama acesa por todas essas décadas, influenciando
sobremaneira outros jovens em diferentes locais do planeta (CANTANHEDE,
2012, p. 17).

Como visto, os muros sdo alvos de grafiteiros desde o século passado, mais
precisamente desde o final da década de 1960 e inicio dos anos 1970, quando os grafites
falavam de diversidade e, em especial, do movimento negro. Nesse sentido, apresentam,
de certa forma, uma similaridade com sua origem no Brasil, surgindo como ferramenta

de denlincia na ditadura militar.

1.2. Historico do grafite no Brasil

No Brasil, o grafite ganhou reconhecimento como uma manifestagdo artistica na
década de 1980, despontando na midia e, pouco a pouco, ocupando espagos expositivos
(GITAHY, 1999, p. 16). Em seu trabalho “Grafite/pichagdo: Circuitos e territorios na
Arte de Rua”, Rosane Cantanhede (2012, p. 61) defende que “pesquisas apontam para a
entrada do grafite no Brasil como um produto cultural importado em livros, filmes,
revistas estrangeiras, artistas visitantes e, principalmente, pela via do hip hop”, sendo
assimilado e reinventado de um jeito particular. Foi também neste periodo que o uso do
spray se tornou recorrente no pais, ora como uma forma de expressdo politica e de
protesto, ora como manifestagdes artisticas presentes nas ruas. As primeiras intervencdes
urbanas utilizando o spray no Brasil estdo ligadas ao periodo da ditadura militar (1964-
1985), pois essa era uma forma de perturbar o siléncio imposto pelo regime autoritario,
um tipo de acdo urbana conhecido, entre os artistas, como grafite protesto, representado

na emblematica imagem disposta a seguir (Figura 5):
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Figura 5: Acdo de protesto na ditadura militar, RJ — 1968. Fonte: Kaoru/CPDoc - Memorial da
Democracia. Disponivel em: <http://memorialdademocracia.com.br/card/passeata-dos-cem-mil-afronta-a-
ditadura>. Acesso em: 18/04/2023.

Em sua reivindicacdo, os grafiteiros ocupavam o espacgo publico cientes de seu
fazer, da acdo em si, deixam suas marcas com uma intencdo de valorizacdo individual
dentro de seu grupo ou de valorizacéo do grupo dentro de sua comunidade, seus objetivos
principais eram desafiar os limites e a ordem estabelecida. Como defende Celso Gitahy
(1999), o préprio ato de realizar uma pintura tendo como suporte o espaco visual publico,
demonstra politicamente a reivindicacao deste espacgo através de uma ocupacao ilegal, ou
ndo autorizada. No cenario nacional, o proprio artista Alex Vallauri (grande nome do
grafite no Brasil, sendo o Dia do Grafite comemorado no aniversario de seu falecimento),
envolveu-se com questdes politicas ligadas ao periodo ditatorial, ja que alguns de seus
grafites fazem referéncia aos anos de chumbo, a exemplo seu grafite “Lacoste”,

reivindicando o movimento Diretas Ja (Figura 6).
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Figura 6: Lacoste — Alex Vallauri, SP. Fonte: Stencial Brasil - Tese Maria Luiza Viana. Disponivel em:
<https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/VPQZ-73GR8Z>. Acesso em: 06/04/2023.

Deste modo, no final da década de 80, o grafite tinha ganhado popularidade,
comecando a conquistar espaco nas galerias de arte das grandes capitais brasileiras. Em
Sdo Paulo, as galerias da Vila Madalena, por exemplo, recebiam boa parte dos grafiteiros
que produziam seus trabalhos nos muros dos arredores. Simultaneamente a um periodo
de abertura politica e de crise econémica, além de forma de expressdo artistica e de
contestacdo, o grafite passou a ser uma ferramenta de sobrevivéncia para muitos jovens
artistas (LARA, 1996, p. 50).

Ja na década de 90, o grafite se aproximou das influéncias digitais do periodo,
com ilustragdes feitas por computador. A expressao grafica das tags, teve inicio na cidade
de Nova lorque, esses grafites se espalharam nos grandes centros da Europa, e se
alastraram no Brasil e em outras cidades da América Latina, na medida em que o0 processo
de abertura democratica comeca a se firmar. Essa forma de ocupar, hermética e
simbolicamente o espaco publico, surge por parte dos jovens afro-americanos e latino-
norte-americanos, como desafio a propriedade privada e como reconhecimento étnico e
social de suas identidades. De acordo com Leite (2013, p. 40), os primeiros grupos de
aprendizado sobre o grafite foram constituidos por estudantes de arte, poetas, artistas
plasticos e atores. Eram, entdo, pautados pela intensa critica a institucionalizacao da arte,
com acdes em espacos publicos no intuito de construir um outro olhar e ressignificar o
meio urbano. Essa primeira geragéo tinha como base o questionamento do acesso restrito
nos espacos culturais e propunham novas acdes artisticas. (LEITE, p.40, 2013).

Gradualmente o grafite ganha espaco nos palcos culturais, apresentando uma nova

configuracdo, como aponta Lilian Santos (2020) ao relatar que:
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Com a entrada do grafite nos espagcos de consumo de cultura, ele acabou
adquirindo um outro carater também, o de bem, o de algo que possui um valor
de mercado. A estética produzida por artistas de rua havia conquistado o
publico e passou a fazer uso de outros suportes mais facilmente
comercializados como telas, camisetas e bottons (SANTOS, 2020, p.20).

Esta facilitacdo na comercializagdo do grafite desencadeou a frequente
disponibilizacdo do contato do artista proximo a sua producdo nas ruas da cidade,
permitindo sua localizac&o para fins comerciais. Nos anos de 1990, ja se podia observar,
através da Mostra Paulista de Grafite de 1992, assim como da programacéo das secretarias
estaduais e municipais de cultura, a tentativa da prefeitura em “institucionalizar” a a¢do
do grafiteiro. Por outro lado, apresentava-se o grafiteiro em busca de uma forma de
didlogo com a sociedade, possibilitando reflexdes e uma nova experiéncia para o publico
que desconhecia a arte de rua.

A inicial compreensdo do grafite enquanto arte de contestacao foi posteriormente
transformada em uma leitura de uma “arte de galeria”, evidenciando a clara distin¢ao
estabelecida entre a pichacgdo e o grafite. Como discutido pelo semi6logo uruguaio Pedro
Russi (2009), no cenario brasileiro, essa diferenciacdo ao longo do tempo, influenciou as
politicas implementadas sob a arte e o espaco urbano, promovendo a coibicdo da
pichacdo, mesmo ambas as intervencgdes advindas da mesma raiz, o grafite. Essa recepc¢éo
pelas autoridades promoveu no publico uma aceitagdo ao grafite ndo confidenciada a
pichacdo, enquanto a estética do grafite como desenho colorido, digno de galerias, era
agradavel ao olho, a pichacdo continuaria a ser compreendida como “atos selvagens”,
sua estética indecifravel e de cor Unica, encontrava finalidade na deflagracdo do
patriménio publico, ndo gerando no publico o sentimento de aceitacdo, promovendo cada
vez mais o distanciamento do conceito do picho como grafite e, consequentemente,
enquanto manifestacdo artistica.

Apesar da resisténcia do puablico com a pichacgdo, estas ndo diminuiram em sua
producdo. Simultanea a este cendrio, surgem novos grupos que utilizavam da pichacao
como instrumento de pertencimento, afinal, na pichagdo ocorre uma recriagdo do espaco
urbano, com a construcdo de novas referéncias, convertendo-o em um espago de memoria
para 0s que participam dessa atividade. Para os autores desta manifestacdo, sua
criminalizacdo é muitas vezes vista como hipocrisia, a exemplo da critica inscrita em um

muro da cidade de S&o Paulo, conforme disposto na Figura 7:



25

Figura 7:Pichacéo protesto. Fonte: Bruno Baader - Passa Palavra. Disponivel em:
<https://passapalavra.info/2010/11/32287/>. Acesso em: 15/04/2023.

Esta contestacdo dos pichadores com o poder publico se intensificou ao longo dos
anos. No Brasil, a grande polémica em torno dessa questao foi levantada na 282 Bienal de
Arte de Sao Paulo, realizada em 2008. Nesta edicdo, a curadoria do evento optou por
deixar o 2° andar do pavilhdo expositivo totalmente vazia, como uma “metafora da crise
conceitual atravessada pelos sistemas expositivos tradicionais e enfrentadas pelas

instituicdes que os organizam”.
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Figura 8: Pichacdo — Invasdo da Bienal de 2008, S&o Paulo. Fonte: Olho de Corvo Redezero — Luiz
Carlos Garrocho. Disponivel em: <https://olhodecorvo.redezero.org/politica-e-estetica-do-dissenso-o-
caso-da-pichacao-na-bienal-de-sao-paulo/>. Acesso em: 15/05/2023.

Na ocasido, cerca de 40 pichadores adentraram 0 espaco expositivo e deixaram
suas marcas nas paredes vazias, 0 que germinou numa ampla discusséo sobre o papel do
grafite no meio artistico institucionalizado e a coibigdo das pichacdes pelas instituicdes
culturais e educacionais.

E quando entra em questio o trago especifico da escrita “selvagem” e a
explicitacdo de um certo caos e instabilidade pelas pichacgdes. O “picho” esta muito ligado
a grafia, que muitas vezes se apresenta inteligivel, ja que séo criados a partir de codigos
personalizados, diferentemente do grafite desenhado, que prioriza a imagem em
detrimento da letra, gerando uma maior conexao arte-publico. Como compreende a artista
Pink Wainer que, como revela o autor Alexandre Pereira (2012), reconhece que o grafite
possui uma maior facilidade de ser assimilado do que a pichagdo: “Acho que o grafite é
mais facilmente absorvido, tem o colorido. A pichacgdo, ndo. Ali tem uma coisa pesada da
cidade, incomoda. Quem vai querer ter uma obra daquelas em casa?” (PEREIRA, 2012,
p.58). Assim, as pessoas que vivem fora da realidade vivenciada pelos produtores de
“picho”, ndo sdo capazes de reconhecer a mensagem passada, atribuindo aos grafites mais
elaborados, comumente chamados de arte urbana, um significado artistico e pedagogico
e as pichacdes um carater exclusivo de vandalismo.

Importante frisar que esse fato é algo que ocorre no Brasil, onde ainda é
perceptivel um grande distanciamento entre o grafite e o “picho” na visdo da populagao
que divide o espaco diariamente com ambas as manifestacdes. Essa separacao ndo ocorre
em outros paises como Estados Unidos e Colémbia, por exemplo, onde os dois possuem
a mesma nomenclatura, os dois sao vistos como grafite. Além disso, algo que acentua e
legitima essa separagdo entre grafite e “picho”, é que este UGltimo ainda é tido como um
ato criminoso, mesmo que por praticamente doze anos ambas as praticas fossem
criminalizadas em territério brasileiro, seguindo a lei 9.605, aprovada em 1998.
Entretanto, a partir de 2010, o cenario em que o grafite esta inserido se transforma,
fazendo-o integrar seus proprios festivais ao redor do mundo, promovendo o
reconhecimento e aclamacao de seus produtores para além das fronteiras nacionais. Como
exemplo, aponto o reconhecimento mundial da dupla de grafiteiros paulistanos Os

Gémeos, cujos grafites ganharam o centro de cidades como Boston, nos Estados Unidos
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e até mesmo um castelo do século XII1 localizado na Escocia®, como apresenta as figuras
9e10:

Figura 9: Painel d’Os Gémeos, Boston. Fonte: Os Gémeos - CasaCor. Disponivel em:
<https://casacor.abril.com.br/noticias/museus-em-sao-paulo-reabrem-seguindo-regras-de-distanciamento-

social/>. Acesso em: 20/04/2023.

6 Sobre isso ver https://www.bbc.com/portuguese/reporterbbc/story/2007/05/070516 castelografite pu
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Figura 10: Kelburn Castle, Escocia. Fonte: Nina Pandolfo, Nunca, Os Gémeos - Arte fora do museu.
Disponivel em:<https://arteforadomuseu.com.br/obra-sem-titulo-172/ > Acesso em: 17/05/2023.

Como um reflexo dessa maior aceitacdo do grafite no ambito nacional e
internacional, em 2011 a entdo presidenta Dilma Rousseff sancionou uma alteragéo na lei
9.605/1998, a partir da lei n°® 12.408. Essa institui que o grafite realizado com o objetivo
de valorizar o patriménio, publico ou privado, é descategorizado como ato criminoso.
Deste modo, o poder publico passa a buscar medidas que institucionalizem o grafite,
promovendo sua valorizacgdo a partir do permitido, do autorizado.

A luz dessas novas politicas, se apresenta o decreto n° 38.307 de 2014 no Rio de
Janeiro, que institui no estado politicas que visam garantir a preservacao desta arte por
um tempo determinado, desde que “intempéries do tempo, acidentes ou obras urbanas
fundamentais ndo interfiram no aspecto do trabalho artistico”. Na cidade de Sao Paulo,
os trabalhos dos grafiteiros sdo regulamentados pela Lei Cidade Limpa, que permite o
grafite nas ruas desde que com autorizagdo conjunta da Comisséo de Prote¢do a Paisagem
e as prefeituras. Neste contexto, na capital brasileira o entdo governador Rodrigo
Rollemberg, a partir do decreto n°® 39.174 de 2018, institui no DF a Politica de Valorizagao
do Grafite. Esta, visando o fortalecimento, valorizacdo e fomento do grafite no Distrito
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Federal e entorno, previu acfes de promogéo e incentivo da arte por toda a capital. Uma
destas agOes foi a criagdo do Comité Permanente do Grafite que, formado por
representantes do poder publico e representantes da sociedade civil com atuagdo no
ambito do grafite, elaboram politicas para o setor que promovem a recuperacao do espaco
publico, além de gerar oportunidades remuneradas para os artistas locais e implementar
a cultura do grafite na cidade.

Pode-se compreender que, assim como em Varios setores, 0 eixo Rio-Séo Paulo,
e a capital federal se destacam na questdo do grafite, essa expressdo importada dos
Estados Unidos, com influéncias do que foi feito dela na Europa. O que néo significa
dizer que ele ndo esta presente desde os anos de 1980 em outras regides do Brasil. Apesar
de hoje em dia ndo existir propriamente uma relacdo tdo direta com a tradicdo nova-
iorquina, observa-se que os grafiteiros brasileiros tém em sua estética as influéncias dessa
linguagem, mas atuam no contexto contemporaneo com uma valorizacao crescente, tanto

no &mbito de reconhecimento e valoracao, quanto no valor econémico de cada produgéo.
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CAPITULO 2
PATRIMONIO CULTURAL BRASILEIRO E GRAFITES: RELACOES
POSSIVEIS

2.1. Politicas patrimoniais no Brasil

Neste capitulo pretendo analisar os conceitos e as politicas de patrimonio no Brasil
a partir dos orgdos que fazem a sua gestdo para, entdo, poder problematizar e
contextualizar a possibilidade de reconhecimento dos grafites como um bem cultural por
parte das instituicbes governamentais.

Para tanto, para se iniciar a discussdo do reconhecimento do grafite enquanto
patrimonio cultural se faz necessario compreender o historico das politicas patrimoniais
no Brasil e 0s conceitos impostos sobre ele ao longo desta trajetdria. Influenciados pela
semana de 1922, bem como pela criacdo da Universidade de S&o Paulo (USP) e da Escola
de Sociologia e Politica de S&o Paulo, intelectuais renomados do estado paulista da
década de 1930 nutriam um forte interesse por cultura. Idealizando uma instituicdo que
se dedicasse especificamente a cultura, nomes como Paulo Duarte e Mario de Andrade,
em dialogo com o governo local, objetivaram a criacdo de uma instituicdo de cunho
cultural, que atuasse como um organismo que promoveria no cenario nacional uma nova
gama de sentidos e significados culturais. Deste modo, foi criado em 1935 o
Departamento de Cultura e Recreacdo de Sao Paulo, que se apresentou como uma das
primeiras iniciativas, em uma perspectiva institucional, de estabelecer no Brasil politicas
de protecdo de bens culturais.

Em um contexto nacional, nesse mesmo momento, a partir de uma reorganizagao
do Estado e a promulgagdo de uma nova Constituicdo Brasileira, em 1934, foi atribuido
entre os deveres do Estado a “prote¢ao dos objetos de interesse histérico e o patrimonio
artistico no pais”. Neste cendrio, Gustavo Capanema, quando assume o Ministério de
Educacdo e Saude em 1936, solicita a Mario de Andrade, o entdo Diretor do
Departamento de Cultura da Prefeitura Municipal de S&do Paulo, um projeto de atuacéo
para a nova disposicao constitucional.

Assim, o0 anteprojeto apresentado por Méario de Andrade introduziu no panorama
cultural brasileiro uma série de inovagdes, ampliando e precisando conceitos relativos ao

patriménio material, imaterial e a sua preservacao, os que se constituem, até os dias de
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hoje, como uma das principais referéncias na area, como a instituicdo dos livros de
Tombo. Estes livros dividem o patriménio cultural brasileiro em diferentes categorias,
reconhecendo seu papel na construcdo de uma identidade brasileira, considerando
também sua materialidade e imaterialidade. Este método classificatorio promoveria
métodos e ac¢Oes destinadas a atuacdo do 6rgdo patrimonial, que permitiriam a protecao
dos diferentes tipos de patrimonio cultural existentes no Brasil, a cada qual com sua
peculiaridade.

Pode-se analisar que tal documento, possivelmente serviu como uma das bases
para a redacao do Decreto-Lei n° 25/1937, que cria o Servico do Patrimdénio Histdrico e
Artistico Nacional (Sphan). Rodrigo Mello Franco de Andrade, nomeado para dirigir este
6rgdo publico, foi entdo incumbido de rever e complementar o projeto proposto por Mario
de Andrade, que consolidaria nos anos seguintes as politicas e os critérios de atuacdo do
Sphan. Neste cenario, se constroi no pais 0s primeiros conceitos de patrimoénio cultural e
os instrumentos de sua preservacdo. Vale a pena destacar o carater de vanguarda do
anteprojeto de Mério de Andrade, cujas ideias reverberam no campo patrimonial até a
atualidade. E no ano de 1952 que o0 anteprojeto volta a ser citado em congresso como
proposta idealizadora do patriménio, configurando-se como um modelo ideal para acGes
preservacionistas e para a elaboragéo normativa do artigo 216 da Constituicdo Federal de
1988, assim como se reflete também no Decreto 3.551/2000, que dispde sobre o registro
de bens culturais de natureza imaterial que constituem o patrimonio cultural brasileiro.

Diante dessa perspectiva, € possivel compreender que 0s conceitos iniciais de
patriménio foram formados ha muitos anos e foram gradualmente tomando novas formas
e se ampliando com o passar o0 tempo. Com a perspectiva inicial de patriménio como bem
material, em sua maioria, a definicdo do patriménio se modificou, atualizando-se na
medida em que sua compreensdo se transformava a partir das mudancas na sociedade
brasileira. Afirmou-se assim, na década de 1980, a compreensdo de que o bem cultural

deveria ser:

[...] aprendido no seu sentido mais amplo e abrangente, integrando um sistema
interdependente e ordenado de atividades humanas na sua dindmica. Assim
estariam contemplados ndo s6 os bens moveis e imdveis cujos valores
histéricos e artisticos se encontram ha muito reconhecidos, os denominados
“bens culturais consagrados”, mas também “uma gama importantissima de
comportamentos, de fazeres, de formas de percepcdo inseridos na dindmica do
cotidiano”, os bens culturais ndo consagrados (IPHAN, 1997).

Esta nova postura reconsidera o interesse principal de Mario de Andrade na

construcdo de seu anteprojeto, que, ao privilegiar as artes populares, as reconhece como
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elementos fundamentadores na construcdo de uma identidade cultural brasileira,
ultrapassando os limites do patriménio tradicional. Assim, apos a década de 1980, é
possivel observar uma ampliacdo das politicas de patriménio e da atuacao de instituicdes
destinadas a sua preservacao, que passam a ter como principios a descentralizacao e
reconhecimento da pluralidade cultural brasileira, bem como a valorizacao e protecao de
seus bens culturais, sejam eles de natureza material ou imaterial. Sob esta 6tica, € possivel
compreender que o campo patrimonial passou por diversas transformacdes ao longo de
novas compreensdes que se tinha sobre ele e seus agentes protetores.

Nesse sentido, destaca-se que as instituicdes culturais brasileiras passaram a dar
uma maior importancia para uma aproximacao entre a populagéo e seu patrimonio,
buscando novas narrativas para o patriménio cultural nacional, compreendendo que sua
atuacdo ativa promoveria uma maior preservacdo dos bens culturais. Entretanto, embora
se busque uma aproximacdo, as instituicdes ainda reforcam o afastamento entre o
patriménio e a comunidade ao reconhecerem o valor de bem cultural apenas nas

manifestacdes tradicionais.

2.2. Grafite como patrimonio cultural

Para compreender o grafite enquanto patriménio cultural no Brasil, se faz
necessario desdobrar uma discussdo sobre o entendimento dessa expressdo urbana
enquanto arte, e o papel fundamental que possui ao atuar na sociedade. A autora Ana
Claudia Pirolo em sua dissertagdo “A fun¢ao da informagdo na formagao de publico para
a Arte” (2007), defende que:

Olhando em volta, as pessoas veem-se rodeadas de manifestacGes
artisticas, e a arte vem mantendo o registro de diversos periodos da Histéria da
Humanidade, transferindo, de tempo em tempo, um contetido abrangente da
criacdo humana com valores estéticos (beleza, equilibrio, harmonia, revolta)
que sintetizam as suas emogoes, sua historia, seus sentimentos e a sua cultura
(PIROLO, 2007, p. 18).

A partir desta perspectiva, pode-se analisar que o grafite, enquanto expressao
artistica, cumpre uma funcéo social de transformacéo ao construir uma identificacéo e
uma identidade para os que o produzem e para aqueles que o consomem.

Stahl (2009) reflete que, aos seus olhos, 0 mais interessante do grafite é se criar e

desenvolver em plena rua, refletindo assim a temporalidade em que foi produzido, pois
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segundo ele, o grafite, mais propriamente aquele relacionado a arte urbana, se desenvolve
por vias Unicas, independente da cena artistica dominante. Deste modo, se entende que 0s
grafites sdo expressos através das palavras e imagens que comunicam o pensamento do
artista que utiliza como suporte os locais publicos, sdo producbes que refletem uma
determinada cultura abordada pelo produtor, na qual esta inserido. Se apresentam
inicialmente como meios de expressdes marginalizados, quando consideramos uma arte
legitimada tradicionalmente que ndo costuma considerar o grafite como arte, em especial
os grafites tidos como pichacéo.

Sobre o grafite se tornar um veiculo de popularizagéo da arte, Gitahy (1999, p. 13)
reflete que “[...] o graffiti veio para democratizar a arte, na medida em que acontece de
forma arbitraria e descomprometida com qualquer limitagdo espacial e ideologica”. Neste
contexto, a necessidade de reconhecimento do grafite enquanto patriménio cultural se
reforca ao compreender que as caracteristicas apresentadas por esta manifestacdo
implicam em uma heranca coletiva, termo que se aplica ao determinar o significado de
patrimonio cultural.

Apesar de, ao longo da historia, o termo ter recebido varios outros adjetivos e
significados, hoje utiliza-se o conceito de patriménio cultural para designar o conjunto de
bens que constituem uma heranga em conjunto, a partir do reconhecimento de sinais de
uma identidade (ZANIRATO E RIBEIRO, 2006). Para Chagas (2007), a esse conjunto
de determinados bens tangiveis, intangiveis e naturais, que envolvem saberes e praticas,
sdo atribuidos valores que devem ser transmitidos de uma época a outra ou de uma
geracdo a outra. Porém, vale a pena questionar: estes conceitos permitem a alocagdo de
producdes recentes? Estas definicdes abarcam as diferentes expressdes coletivas, cada
vez mais crescentes?

Chagas (2007) defende que esta dilatacdo nos limites do patriménio é devido a um
namero cada vez maior de pessoas que se interessam por este campo, tanto pelo direito
que a elas pertence, quanto pela dimenséo sociocultural que patriménio passou a admitir.
Além disso, Chagas (2007) ressalta a necessidade de reconhecimento da heranca que
caracteriza o conceito para além do patrimonial, incluindo o matrimonial e o fraternal,

aumentando as possibilidades e variedades de bens a serem transmitidos:

Assim como falo em patrimdnio, eu deveria falar em matriménio, ndo para me
referir a uma unido conjugal, mas no sentido de uma heranca de vida, de uma
conexdo com a grande mae, de uma opcao pelo sensivel, de uma forma especial
de olhar o mundo; assim também eu deveria falar em fratrimonio para me
referir ao conjunto de bens que valorizo e partilho sincronicamente com os
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meus irmaos e amigos, eles e eu produzimos no mundo objetivo e nos mundos
subjetivos diversos bens e partilhamos esses bens entre nds e com 0s nossos
contemporéaneos, produzimos e partilhamos fraternalmente, amigavelmente
(CHAGAS, 2007, s/p.).

Diante de uma perspectiva atual, o patriménio hoje, suas acdes de protecdo,
preservacdo e salvaguarda, se configuram pela divisdo dos bens culturais em bens
materiais/tangiveis e os bens imateriais/intangiveis. Sendo os bens materiais aqueles
sobre o suporte fisico, enquanto os bens de natureza intangiveis ndo dependem de um
suporte fisico para existir, mas para se manifestar. A Organizacdo das Nac¢des Unidas para

a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) considera como patriménio cultural imaterial:

(...) as praticas, representacdes, expressdes, conhecimentos e técnicas que as
comunidades, os grupos e, em alguns casos os individuos, reconhecem como
parte integrante de seu patriménio cultural. [...] uma fonte essencial de
identidade, esse patriménio mantém fortes ligagdes com o passado e, portanto,
com a meméria colectiva das colectividades (UNESCO, 2003).

Tal definicdo aponta uma falsa oposic¢ao quando se discute o imaterial e material,
sendo esta divisdo meramente operacional, que visa facilitar as atividades e atribuicdes
dos 6rgéos responsaveis por sua protecao. Como defende Hugues Varine em entrevista a
Ana Carvalho (2015): “Ha patrimonio, nao ha patrimonio imaterial! Ou seja, ha uma
dimensdo imaterial e uma dimensdo material”. Para Varine, ¢ essencial a todo objeto
conhecer os saberes a ele associados, pois sem o imaterial nada faz sentido. De fato, cada
bem cultural tangivel guarda saberes e modos de fazer de natureza completamente
intangivel, que findam por se materializar em expressdes fisicas de seus significados,
afinal, o objeto ndo existe sem uma memodria.

A partir deste entendimento, destaca-se que, para que um patrimonio se firme em
sua existéncia, ele tem que ser reconhecido e eleito, e € a memdaria que se apresenta como
um dos atores essenciais para este processo. De acordo com o professor da Universidade
Luséfona de Humanidades e Tecnologias, Luis Felipe Pereira (2011), a memoria se
configura seguindo um sentido valorativo subjetivo e fortemente ligado a emocéo, na
evocacao e reconstrucdo de um passado. Para Pomian (2000), é a memdria a ferramenta
que permite ao ser vivo remontar-se no tempo, a0 mesmo que mantendo-se no presente,
se conecta ao passado a partir de referéncias espaciais que permitem o acesso aquilo que

ja foi, pois entende que o objeto:

[...] todos, sem excepcdo, desempenham a funcéo de intermediarios entre os
espectadores, quaisquer que eles sejam, e os habitantes de um mundo invisivel
de que se falam os mitos, 0s contos e as histérias [...]. A necessidade de
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assegurar a comunicagdo linguistica entre as geragdes seguintes acaba por
transmitir aos jovens o saber dos velhos, isto €, todo um conjunto de
enunciados que falam daquilo que os jovens nunca viram e que talvez jamais
virdo (POMIAN, 2000, p. 67-68).

Esses documentos, objetos, monumentos, tradi¢des, independente da natureza, séo
consequéncias da materializacdo coletiva que para exercer a funcéo de transporte entre o
agora e o antes, necessita ser preservada e protegida.

O valor cultural de um bem € intrinseco a sua capacidade de estimular a memoria
daqueles vinculados culturalmente a um povo, a uma comunidade, preservando a
manutencdo de sua identidade cultural. Estes pontos de referéncia estruturam a memoria
de modo individual para que possa ser inserida na memoria da coletividade a que se
pertence. E neste ponto que reside parte dos conflitos gerados no processo de
patrimonializacdo de bens culturais, quando este ocorre sem a participacdo direta de
segmentos representativos da sociedade que é diretamente afetada pelo ato, quando o
registro e reconhecimento atende a grupos minoritarios, a sociedade envolvida sente-se
alheia a todo o processo, assim existira um controle da memoria, além da producéo de
discursos organizados sobre acontecimentos, personagens e objetos materiais envolvidos
(POLLAK, 1989).

O patrimonio é intrinseco a formacéo da identidade de um povo, se apresentando
como a materializacdo de uma cultura. Como reforcam Zanirato e Ribeiro (2006) os bens
que compreendem o patrimonio cultural sdo considerados “manifestacdes ou testemunhos
significativos da cultura humana” (GONZALES-VARAS apud ZANIRATO e RIBEIRO,
2006, p. 252), sendo, por sua vez, imprescindiveis para a configuracéo e estruturacéo da
identidade cultural de um povo. Sobre isso, destaca Russio (2010):

a relacdo do homem com seu meio, seja em termos de mera apreensdo da
realidade, seja de acéo sobre essa mesma realidade, implica realizagdo humana
em termos de consciéncia, de consciéncia critica e histdrica, de consciéncia
possivel. O homem é o ser que se realiza criticamente, historicamente; ao
realizar-se, ele constroi sua histdria e faz sua cultura (RUSSIO, 2010, p. 206-
207).

Segundo apontou o historiador e musedlogo Ulpiano Bezerra de Meneses, em
conferéncia magna com os participantes do | Férum Nacional do Patriménio Nacional,
realizado em Ouro Petro-MG em 2012, € a memdria que nos situa no tempo e a identidade
que nos situa no espaco, sendo estas as coordenadas que delineiam nossa existéncia. Para
ele, a memoria enquanto funcdo se relaciona a constru¢cdo do patriménio cultural,

implicando a existéncia de um elemento essencial, o poder.
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Como reforcado por Mario Chagas no artigo “Memoria e Poder: dois
movimentos” (2002), a memoria, independente da configuracéo e origem, sempre seré
seletiva, podendo-se observar dois movimentos entre a relacdo poder e memaria: um que
se volta ao passado e cristaliza, e outro que se dirige ao presente. O primeiro aliena e
evade o sujeito de seu presente, sendo uma forma de memoria de poder, enquanto o
segundo cria possibilidades de inovacgdes do presente a partir do passado, sendo entéo
uma forma de poder da memoria.

Como evidenciado em documentacdo recente (IPHAN, 2016), as politicas de
protecdo e preservacdo do patrimonio se inserem em campo de conflitos e negociacoes
entre divergentes setores, segmentos e grupos sociais, sendo estes processos, como
ressaltado anteriormente, sempre seletivos, a servi¢co de determinados sujeitos, relagdes e
interesses. Tal caracteristica ndo se limita ao processo de preservacao, mas se estende a
prépria criacdo e instituicdo do patriménio cultural, implicando em definicdes de critérios
e atribuicOes de valores, onde o poder de decidir o que deve ser preservado fica nas maos
de determinado grupo (na maioria das vezes elite) em detrimento da coletividade.

Como uma alternativa a esta realidade, criam-se ferramentas para o envolvimento
da sociedade civil na discussao coletiva e referenciacdo do que seriam seus patrimonios
culturais. Como exemplo, citamos uma ac¢do de educacgéo patrimonial bastante estimulada
pelo proprio Iphan em suas atividades: os Inventérios Participativos. Este se apresenta
como uma ferramenta que busca promover a mobilizacdo da comunidade acerca de suas
referéncias culturais, estimulando a populacéo a identificar e valorizar seus bens culturais,

e, consequentemente, a protegé-los. Nessa perspectiva,

(...) considera a comunidade como protagonista para inventariar, descrever,
classificar e definir o que lhe discerne e Ihe afeta como patriménio, numa
construcdo dialdgica do conhecimento acerca de seu patriménio cultural.
Alinha, ainda, o tema da preservagdo do patriménio cultural ao entendimento
de elementos como territério, convivio e cidade como possibilidades de
constante aprendizado e formacdo, associando valores como cidadania,
participacdo social e melhoria de qualidade de vida. (IPHAN, 2016, p. 5)

De acordo com esta publicacdo do Iphan intitulada “Educagdo Patrimonial:
Inventarios Participativos”, inventariar ¢ um modo de coletar e organizar informacdes
sobre aquilo que se quer conhecer mais profundamente. Para tanto, nesta atividade é
necessario voltar o olhar aos espacos de vida, buscando as referéncias culturais que
constituem o patrimonio para as populacGes locais. Assim, essa proposta traz a

comunidade como protagonista, estimulando-a a compreender que o patrimdnio é
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caracterizado pelos “bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou
em conjunto, portadores de referéncia a identidade, a acdo, a memdria dos diferentes
grupos formadores da sociedade brasileira”, conforme defini¢do disposta no artigo 216
da atual Constituicao Federal.

Ademais, 0s inventarios participativos se apresentam como ferramenta da
Educacédo Patrimonial, que visa despertar na comunidade local a importancia do passado,
primando pela construgédo coletiva do conhecimento a partir do didlogo com o espaco que
esta comunidade identifica e reconhece como elemento fundamental de sua identidade. E
neste espaco que se desenvolvem experiéncias do viver e conviver, estimulando a criacao
de lagos que transformam o territério em uma relacéo de afeto.

Segundo o geografo sino-americano Yi-Fu Tuan (1980), o “espago transforma-se
em lugar @ medida que adquire definicéo e significado”, se altera na medida em que afeta
guem o usa. O sentimento gerado promove identificacdo, se concebem significados
elementares na construcao das memarias, tanto individuais quanto coletivos, gerando elos
afetivos entre o individuo e o espaco, que o faz reconhecer seu “pertencer”. Por este
angulo, se identifica o elo afetivo como elemento intrinseco ao grafite, pois o territdrio
em que € produzido determina sua criagdo. O grafiteiro ndo utiliza do espaco urbano
apenas como suporte, mas é a partir deste que se constroi a narrativa entre arte e artista,
reproduzindo as conexdes de afeto existentes.

Entretanto, apesar da iniciativa de aproximacao entre a comunidade e o patriménio
cultural, as instituicGes patrimoniais ainda apresentam resisténcia quando se trata de
reconhecer como patriménio as manifestacdes que a propria comunidade entende como
tal. Este cenario cria uma crise, ndo somente de representatividade, mas também uma
crise de identidade. O culto ao passado, a memoria do poder impossibilita o
reconhecimento de novos patrimonios, de tangibilidade variada, fazendo com que a
sociedade se aproprie de uma identidade que ndo a corresponde, mas sim a uma sociedade
do passado cujos costumes e simbologia ficaram para tras. O resultado deste conflito se
resume em um desequilibrio de representacGes em termos de origem social, cultural e
étnica, promovendo uma baixa identificacdo da populacdo e uma crise de legitimidade
em relacdo ao conjunto que € reconhecido oficialmente como Patriménio Cultural
Nacional (IPHAN, 2014). Nesse sentido, Ulpiano Bezerra de Meneses questiona: “Como
pode algo valer para 0 mundo todo, se ndo vale para aqueles que dele poderiam ter a
fruicdo mais continua, mais completa, mais profunda? Como pode o patriménio mundial
n&o ter, antes, valor municipal?” (MENESES, 2012, p. 29).
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Diante dessa reflexdo, e a partir de conceitos que embasam esta pesquisa, muitos
desses conflitos apresentados sdo oriundos da pouca representatividade dos bens
consagrados a condicdo de patriménio cultural por parcela da sociedade, que faz com que
diferentes grupos étnicos, movimentos sociais etc., que nao se reconhecem nas
representacdes eleitas, ao nao se identificar com tal bem, ndo o legitima, nem se engaja
em sua protecao.

A exemplo disso se apresentam os movimentos iconoclastas’ que, marcados por
derrubadas e vandalizagdes de monumentos histéricos em areas publicas, acrescentam
uma relagdo de embate entre as comunidades e os monumentos “impostos” a elas. Como
movimentos criticos de seu tempo, ndo se definem apenas pelas intervencGes ao
patriménio publico, mas sdo fortemente orientados pela acdo de combate as celebragBes
do passado, se contrapondo as suas leituras. A populacdo ndo se reconhece com 0s
personagens homenageados, e muitas vezes repudiam as atuacfes que tiveram na historia
e a memdria que muitos carregam, e que, em um passado remoto, eram enaltecidas.
Ricardo Santiago, professor na Universidade |Federal de S&o Paulo (Unifesp) e
especialista em Histdéria Publica, defende a legitimidade das intervencbes, mas se
contrap@e a tentativa de apagamento da memoria. Para o historiador os “atos de rasura”
se apresentam como ferramenta mais interessante na medida em que ndo apagam o
monumento, mas o transformam, instituindo-o de novas camadas que desafiam a
memoria original. Diante deste contexto, ndo se questiona 0 mérito das indignacdes, mas
discute-se 0 método em que sao expressas.

Como aponta o professor de Historia da Universidade Federal Fluminense e ex-
diretor do Museu Histérico Nacional, Paulo Knauss: “O passado ndo se apaga se tiramos
seus objetos da paisagem”. Os embates pelo ato de recordar se fazem cada vez mais
presentes na sociedade atual, o que apresenta a necessidade de se fazer uma leitura critica
dos objetos celebrados nos espacos publicos, nos provocando a nos re-relacionar com
estes monumentos. Como reflete Knauss, talvez o grande desafio deste momento seja
inventar novas linguagens capazes de traduzir na contemporaneidade as leituras do
passado. Apresentar novas formas de construgdo da memdria social e dar continuidade as
lembrangas, mesmo que inadmissiveis no contexto atual.

Como discutido anteriormente, séo agregados ao patrimonio valores que reforcam

seu sentido como justificativa para viabilizar seu reconhecimento. Entretanto, seus usos

" Movimento politico-religioso que teve origem no império Bizantino contra a veneragdo de icones.
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sociais ndo obtém a relevancia adequada nos momentos de reconhecimento deste
patriménio. Deste modo, negam a coexisténcia de um passado e presente, além da
multiplicidade de usos e ocupacg6es, que reforcam a existéncia de diversas identidades
constituindo um mesmo bem cultural. O grafite evidencia essa limitacdo do patrimdnio
cultural. Como agente transformador de “espagos” em “lugares”, ele promove novas
relacOes entre a cidade e sua prépria comunidade, afinal, o grafite produzido nas cidades
esta diretamente relacionado com suas particularidades, ndo apenas na obra final, mas em
todo seu processo de construcdo, atuando como patriménio vivo que € vivido pela
populacédo diariamente.

Este contexto reforca a necessidade da discussdo do valor cultural do grafite
enquanto patrimonio, buscando a visibilidade e reconhecimento de sua identidade,
acusando sua pertenca na participacdo ativa das cidades brasileiras. Elemento crucial na
elevacdo de bens a patrimdnio, a participacdo da populacdo se mostra escassa na gestdo
de politicas puablicas, refletindo em conflitos entre o Estado e a comunidade no que tange
ao patrimonio por ela reconhecido. A exemplo, se mostra o0 caso polémico ocorrido na
cidade de Sao Paulo envolvendo o projeto “Cidade Limpa”, em 2017. Na época, o prefeito
da cidade Jodo Doéria instituiu a ordem de apagamento de inUmeros grafites no muro da
Avenida 23 de Maio, pintando de cinza mais de 15 mil metros de grafite, desenhos e

inscri¢Oes produzidos por 200 artistas, que constituiam o maior mural da América Latina.

Figura 11: Prefeito Jodo Doria pinta muro na Avenida 23 de Maio, S&o Paulo, 2017. Fonte: Paula Paiva
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Paulo — G1. Disponivel em: < https://g1.globo.com/sp/sac-paulo/noticia/2019/02/26/justica-de-sp-

condena-doria-e-a-prefeitura-por-remocao-de-grafites-na-23-de-maio.ghtml >. Acesso em: 20/06/2023.

Figura 12: Prefeitura de S&o Paulo apaga grafite na Avenida23 de Maio, Sdo Paulo, 2017. Fonte: Marcelo

S. Camargo/Framephoto/Estaddo Contetdo. Disponivel em: < https://g1.globo.com/sp/sao-

paulo/noticia/2019/02/26/justica-de-sp-condena-doria-e-a-prefeitura-por-remocao-de-grafites-na-23-de-

maio.ghtml >. Acesso em: 20/06/2023.

A arbitrariedade de Doria provocou forte repercussdao no pais, causando a
indignacdo de grande parte da populacdo do estado, principalmente de artistas, que
imprimiram uma acao judicial popular denominada de “Ato lesivo ao patrimonio artistico,
estético, histdrico ou turistico” contra a prefeitura paulista, como apresentam as como
autoras Larizza Andrade e Nadja Lamas, no artigo A arte mural, grafite e o patriménio

cultural: uma revisao de literatura.
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Figura 13: Funcionério da prefeitura apaga picha¢do contra Doria, S&o Paulo, 2017. Fonte: Fernando
Cavalcanti — El Pais. Disponivel em: <
https://brasil.elpais.com/brasil/2017/01/24/politica/1485280199 418307.html >. Acesso em: 20/06/2023.

O juiz do caso, Adriano Marcos Laroca, respondeu suspendendo todo e qualquer
servigo de remocéo ainda vigente, incumbindo ao Conselho Municipal de Preservagéo do
Patriménio Historico, Cultural e Ambiental de S&o Paulo (Conpresp), a competéncia no
tratamento do patriménio cultural de Sdo Paulo. Tal medida foi recorrida pelo municipio
de S&o Paulo ao alegar que o grafite ndo abarca o que tange os efeitos de preservacao do
patrimonio cultural pois, devido a sua natureza efémera, a medida de Tombo néo lhe serve
de protecdo. Coube, portanto, a Comissdao de Protecdo a Paisagem Urbana (CPPU), a
autoridade de seu tratamento, cujas intervencfes estdo sujeitas a revisdo, permitindo
assim o apagamento do mural pela prefeitura. Diante da discussdo sobre a legalidade do
ato, Laroca atribui ao governo o dever de fomentar acGes em defesa das manifestacdes
artisticas na cidade paulista, destacando a relevancia de politicas publicas que considerem

o valor cultural do grafite para além de sua efemeridade, afirmando que:

O municipio sustenta que a efemeridade intrinseca & arte do grafite impediria
sua preservacdo fisica pelo tombamento, conforme parecer da Diretora do
Departamento do Patrimdnio Histérico (6rgdo de apoio do CONPRESP),
Marina de Souza Rolim. No entanto, ndo se pede, na presente acdo, a
preservacdo dos grafites pelo tombamento, talvez pela 6bvia razdo de sua
inadequacdo como meio de protecdo, ja que o grafite é arte marcadamente
dindmica por representar bem toda a energia, movimento e vitalidade social. A
rigor, por sinal, nem a preservacdo é pedida. O que se requer é que o 6rgao
técnico do municipio relativo a cultura (CONPRESP) se manifeste



42

previamente sobre as diretrizes de preservacdo e fomento deste bem cultural.
(...) o carater transitorio do grafite, como arte de rua, ndo impede o seu
reconhecimento como bem cultural, que, de fato, é, impondo, assim, alguma
politica cultural que o preserve, ainda que por um determinado tempo,
enquanto outra obra n&o o substitua. (SAO PAULO, 2017).

O caso relatado reflete o0 descompasso entre 0s 6Orgdos responsaveis pela
preservagdo e a comunidade, evidenciando a auséncia de instrumentos adequados. Esse
distanciamento e resisténcia no reconhecimento do grafite por parte das autoridades, é
pautado, de forma geral, em sua efemeridade enquanto arte contemporanea,
inviabilizando medidas de protecdo. Entretanto, na atualidade, existem recursos que
promoveriam uma estabilidade do grafite permitindo politicas de preservacédo sobre ele.
Essa discussdo é levantada e defendida por Rogério Lima em sua dissertagdo na area de
Ciéncia da Informacdo, quando ressalta que:

[...] Embora o graffiti, em sua esséncia, seja uma arte efémera, ha a
possibilidade de transforma-lo em um patriménio cultural material na medida
em que se realiza a sua conversao em um recurso informacional imagético para
posterior tratamento documental (LIMA, 2018, p. 83).

O autor discute a conversdo do grafite em um recurso digital a partir da
interconexdo entre o processo de documentacdo museoldgica e sua promocao ao status
de patriménio cultural material. A documentacdo tem a finalidade de tratar a informacéo
e, por meio deste processo, atua como um sistema que disponibiliza a recuperacao desta
informacdo, transformando-a em uma fonte. A conversdo do grafite para um recurso
imagético permitiria que sua documentacdo viabilizasse sua preservacdo como
patrimonio.

Considera-se a partir disto, as instituicdes responsaveis por resguardar a heranca
cultural e artistica, construidas por uma existéncia simultanea entre os tradicionais muros
concretados e 0 ambiente virtual, como espaco de abrigo do cenério artistico-cultural
contemporaneo, contribuindo em sua disseminacdo e na ampliacdo de seu acesso, na
medida em que se transporia para além de seu limite territorial. Neste contexto, se
apresentam 0S museus, cuja missdo de protecdo aos bens culturais dispde recursos
informacionais para apresentagéo e divulgacdo dos acervos, trazendo a Museologia a
perspectiva de potencializar o acesso as instituigdes, estreitando sua relacdo para com a
comunidade.

Sob esta Gtica, é possivel compreender que a manifestacdo grafite é passivel de

materializacdo, de modo que sua transformacao, a partir de ferramentas especificas (como



43

as digitais), contribuam ndo apenas para sua documentagdo, mas viabilizem politicas de
preservacdo patrimoniais definidas pelo Estado. Para que se torne uma realidade, é
necessario a compreensdo do grafite enquanto patriménio cultural, reconhecendo seu
cunho histérico como referéncia identitaria de cultura brasileira, manifestada a partir de

uma natureza efémera, reforcando seu carater enquanto arte contemporanea.
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CAPITULO 3
MUSEU DE FAVELA — UM ESTUDO DE CASO

Diante do que foi discutido nos capitulos anteriores, a perspectiva do grafite
enquanto bem cultural, tendo como base suas historias, finalidades e alcances na
sociedade contemporanea, assim como as barreiras politicas e institucionais que
dificultam seu reconhecimento enquanto patriménio nacional e a possivel relagdo com as
instituicOes museais, apresenta-se um estudo de caso. Este tem como objeto de estudo o
Museu de Favela, no Rio de Janeiro, e sua principal exposicdo, os circuitos das Casas-
Tela, onde os moradores da comunidade tém a fachada de suas casas grafitadas com
recortes de suas memorias, historias e manifestagdes culturais. Neste contexto, o Museu
de Favela (MUF) evidencia o papel exercido pelo grafite como ferramenta essencial na

construcdo de uma memoria local, revelando a identidade da comunidade.

3.1. Museu de Favela no contexto museoldgico brasileiro

No século XXI, os museus passam por processos de democratizacdo para além de
seu acesso, ressignificando sua apropriacdo cultural na medida em que se colocam a
servigo dos movimentos sociais, contribuindo para a luta empenhada (CHAGAS, 2011).
A invasdo do grafite nesses espacos institucionais traz a tona a discussdo de sua esséncia
efémera em um contexto de preservacdo do bem cultural, evidenciando o carater
precursor do MUF na implantagdo de um circuito de grafite como a exposi¢ao permanente
da instituicéo.

A partir da discussao apresentada se faz necessaria a compreensdo do que € o
Museu de Favela, suas atuacGes na comunidade e o contexto nacional que abarca sua
criagdo em 2008.

Com o passar do tempo, 0 conceito de museu vem sofrendo constantes
modificagdes, refletindo sempre um movimento de transformagdo. Deste modo, destaca-
se que o entendimento de museu como um local onde as memdrias construidas ganham
espago, materializando as lutas pela narrativa historica “oficial”, vem sendo repensado,
passando a buscar alcancar novos objetivos. Nessa ampliacdo da compreensdo do que é
0 museu e para quem é construido, apresenta-se 0 Museu de Favela, o MUF. Trata-se de
um museu de territério localizado nas favelas de Cantagalo, Pavdo e Pavdozinho, na

cidade do Rio de Janeiro. Fundado em fevereiro de 2008, no contexto do Programa de
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Aceleracdo do Crescimento (PAC) do governo federal, foi criado como principal objetivo
do “PAC SOCIAL”, etapa do programa que visava a institui¢do de projetos sociais na
favela e promover o desenvolvimento turistico nas comunidades. O MUF surge no &mbito
de uma politica publica participativa, construida a partir do didlogo com diversas
entidades ligadas a Museologia e voltada para o setor museoldgico do pais, a Politica
Nacional de Museus (PNM). Essa politica se apresentou como uma das iniciativas do
Ministério da Cultura do segundo governo Lula, sob o comando do entdo Ministro da

Cultura, Gilberto Gil, que objetivou:

Promover a valorizagdo, a preservacdo e a fruicdo do patrimdnio
cultural brasileiro, considerado como um dos dispositivos de inclusdo
social e cidadania, por meio do desenvolvimento e da revitalizagdo das
instituicGes museoldgicas existentes e pelo fomento a criacdo de novos
processos de produgdo e institucionalizagdo de memdrias constitutivas
da diversidade social, étnica e cultural do pais. (BRASIL, 2003, p. 8)

A implementacdo dessa nova politica deixou clara a preocupacéo, por parte do
governo federal, com os bens culturais locais, no &mbito estadual e municipal, fugindo da
I6gica que se seguia até entdo de primar pelo contexto nacional, compreendendo a funcao
social apresentada pelos museus e, assim, incentivando a dindmica de producéo cultural
representativa de diferentes grupos da sociedade brasileira, oriundas de diferentes regides.
Diante do contexto nacional vigente, a PNM, de carater social e extrapolando as molduras
politicas tradicionais, apresentou eixos programaticos para nortear suas a¢des voltadas
para o social. No que tange o Museu de Favela, podemos ressaltar o quinto principio
adotado na orientagdo da PNM, que dispde: “Estimulo e apoio a participacdo de museus
comunitarios, ecomuseus, museus locais, escolares e outros, na Politica Nacional de
Museus e nas agdes de preservacao e gerenciamento do Patriménio Cultural” (BRASIL,
2003, p.9).

O Museu de Favela se pauta em bases teoéricas que pertencem a chamada Nova
Museologia. Se diferenciando dos museus tradicionais, passa-se a questionar o papel que
0 museu deve desempenhar na sociedade a partir de uma perspectiva voltada para seus
aspectos pedagdgicos. E entdo na Mesa de Santiago do Chile, em 1972, sob influéncia
das discusses levantadas pela Unesco a respeito da funcédo social do patriménio cultural,
que se criam resolugfes inovadoras para a Museologia brasileira, o qual prima pela

realizacdo de acGes museologicas que estejam comprometidas com as questdes sociais,
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evidenciando o carater politico do papel do musedlogo ao reconhecer a importancia do
cidaddo comum no que tange a preservacao e continuidade do patrimonio. Nas resolucdes
adotadas em Santiago, se distingue a necessidade de uma conversdo das instituigdes
museologicas na América Latina, a partir do levantamento de dados e observacoes,

refletindo:

Que esta nova concepcao nao implica na supressdo dos museus atuais, nem na
rendncia aos museus especializados, mas que se considera que ela permitira
aos museus se desenvolverem e evoluirem de maneira mais racional e mais
I6gica, a fim de melhor servir a sociedade; que, em certos casos, a
transformagdo prevista ocorrera lenta e mesmo experimentalmente, mas que,
em outros, ela podera ser o principio diretor essencial; (MESA-REDONDA
DE SANTIAGO DO CHILE, 1999, p. 113).

O MUF utiliza como principios os conceitos apresentados no Chile, pois
compreende que a Museologia Social se compromete com o individuo, visando a
melhoria de sua qualidade de vida a partir da ampliacdo da justica social e reducao das
desigualdades, buscando uma dignidade social. Séo estes valores que norteiam a criagdo
do MUF, se apresentando como uma instituicdo inovadora ao se construir a partir das
grandes transformacdes do campo museoldgico, evidenciando a mudanga no dominio do

patrimdnio, como reafirma Chagas ao dizer que:

O que esta em jogo nos museus e também no dominio do patrimdnio cultural
é memodria, esquecimento, resisténcia e poder, perigo e valor, multiplos
significados e funcdes, siléncio e fala, destruigdo e preservacao. E por tudo isso
interessa compreendé-los em sua dindmica social e interessa compreender o
que se pode fazer com eles e a partir deles. (CHAGAS, 2007, p. 207)

Neste contexto de inovacgdes, tanto na perspectiva de uma nova atuacdo dos
museus por parte do governo, quanto pelo reconhecimento e valorizagao da cultura local,
destaca-se a criagao de programas essenciais no cenario em que surge o MUF. A exemplo,
se apresenta o programa Pontos de Cultura, que visa o fomento e fortalecimento no pais
de uma rede de construcdo e gestdo cultural, evidenciando as iniciativas que primavam o
trabalho com uma memadria social. Como resultado destes programas e de uma parceria
entre o antigo Departamento de Museus (Demu), hoje Instituto Brasileiro de Museus
(Ibram), com o Programa Nacional de Seguranca Publica com Cidadania (PRONASCI)
do Ministério da Justica e Seguranga Publica, surge o Programa Pontos de Memodria, cujo

objetivo se configura em:
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apoiar ag@es e iniciativas de reconhecimento e valorizagdo da memoria social.
Com metodologia participativa e dialdgica, os Pontos trabalham a memoria de
forma viva e dindmica, como resultado de interacfes sociais e processos
comunicacionais, os quais elegem aspectos do passado de acordo com as
identidades e interesses dos componentes do grupo. Os Pontos de Memoria
valorizam o protagonismo comunitario e concebem o museu como instrumento
de mudanca social e desenvolvimento sustentavel. Em estagio pleno de
desenvolvimento, sdo capazes de promover a melhoria da qualidade de vida da
populacéo e fortalecer as tradi¢des locais e os lacos de pertencimento, além de
impulsionar o turismo e a economia local, contribuindo positivamente na
reducgdo da pobreza e violéncia. (BRASIL, 2023)

Compreende-se, a partir das politicas criadas pelas instituicdes governamentais e
do cenario nacional de intensas mudancas no ambito cultural, que se apresenta uma
grande conjuntura politica promotora da criacdo do Museu de Favela, possibilitando sua
implementacdo em 2008. O poder publico passa a reconhecer a favela como espaco
participante do desenho da cidade carioca, havendo uma patrimonializagdo da
comunidade vinculada a sua promog¢do como destino turistico.

Como visto nas discussdes apresentadas, compreende-se 0 Museu de Favela como
um museu de territério comunitério, construido a céu aberto. Configurando-se como 0
pioneiro na proposta de um museu integral® no Brasil, 0 MUF atua como uma ferramenta
do registro de memorias dos moradores da comunidade, promovendo o desenvolvimento
local. Como afirma Katia Loureiro, uma das fundadoras do MUF, o museu tem por missao
comunicar “todo valor, toda a cultura, toda tradi¢do e memoria estabelecida dentro do
territorio que ele representa” pois, para ela, € necessario lutar pela permanéncia, sendo
esta uma luta por uma posicdo na cidade. Assim, 0 museu se constroi a partir do ato de
narrar as tradicdes, as experiéncias, a vida que pulsa na comunidade. Neste sentido, o
turismo foi o grande foco dos moradores das comunidades de Cantagalo, Pavéo e
Pavéozinho no inicio de existéncia do Museu de Favela. Este turismo foi desenvolvido
tomando como prioridade o morador, buscando o beneficiamento econdmico local e a
continuidade de suas memdrias, da histdria que exprime sua existéncia, como resisténcia

a tentativa tradicional de seu esquecimento.

3.2. O Circuito das Casas-Tela

8 Museu Integral - um conceito “hibrido” que reflete as necessidades e utopias da regido.
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Na visitacdo do puablico, se preza a experiéncia proporcionada ao visitante,
apresentando a ele um pouco do cotidiano vivido na favela, suas produgdes culturais e
historicas que constituem as narrativas daquele territorio. O turismo proporcionado pelo
MUF integra o valor de quem é externo com os individuos locais, priorizando externar
uma favela cultural, sua narrativa enquanto sobrevivente, enfatizando suas tradi¢des, suas
artes, suas religides e até mesmo as brincadeiras das criancas da comunidade, temas estes
que se tornaram arte nos grafites do circuito Casas-Tela. Para o museu, todo o territorio
no qual esta inserido se torna acervo, fazendo do MUF um museu Vvivo, que possui um
“jeito MUF” de musealizar, como apresentado no livro Circuitos das Casas-Tela:
Caminhos de vida no Museu de Favela, criado pelo proprio museu em parceira com o

Ibram e 0 Ministério da Cultura em 2012:

O MUF promove pesquisa e documentacdo de memorias, faz a sua expressao
a céu aberto em instalagdes fixas e também itinerantes, em varias formas, e
fomenta a formagdo de redes de negdcios criativos empreendidos pelos
moradores, a partir dos saberes e fazeres que vai descobrindo reunidos numa
I6gica de museu. Essas sdo as estratégias e os imaginarios museais. Os
fundamentos. Cada galeria, um caminho de cidadania na favela. (PINTO;
SILVA; LOUREIRO, 2012, p. 42)

S&o os proprios moradores da regido que mediam as visitagdes, atuando como
pontes entre o visitante e a cultura local, relatando a memoria da favela a partir de suas
experiéncias pessoais. Essa narrativa construida se torna Unica a cada visitacdo, a cada
mediador, evidenciando a vivacidade da instituicdo. Assim, a proposta do MUF é fazer
da memoria um mecanismo cultural que fortalece o sentimento de pertencer a este
determinado territério. A partir de uma narrativa que objetiva apresentar um passado
comum aos moradores, 0 museu possibilita aflorar o sentimento de autovalor e confianca
nos grupos originalmente silenciados da narrativa histérica tradicional.

Nesse sentido, 0 Museu de Favela apresenta diferentes projetos e oficinas culturais
a fim de promover a interacdo da prépria comunidade com sua historia, a partir de
diferentes geracOes, construindo o acervo de suas exposi¢cOes temporarias a partir dos
objetos pessoais de cada morador, onde cada peca constitui a narrativa da favela. Com
isto, 0 museu visa preservar a memoria do territorio que o cerca, se esfor¢ando para
manter a continuidade da identidade local, tendo como o grande destaque deste
pensamento o Circuito Casas-Tela.

Nesta linha de “experimenta¢do” proposta pelo museu, surge como exposi¢ao

permanente o circuito de memorias grafitadas que narram a vida da comunidade na



49

fachada de suas casas. Os grafites feitos na fachada das casas em uma proposta de circuito
expositivo transformam o territério em uma galeria a céu aberto. O circuito surge com o
objetivo de conservar a identidade da favela de forma artistica, atraindo publico externo
a comunidade. No projeto original, construido com recursos de programas do Iphan,
foram projetadas a implementacdo de 20 Casas-Tela, visando a preservacdo do
patriménio local, como constituintes de um circuito que, além dos murais grafitados,

apresenta também portais, como demonstra a figura 14.

Figura 14: Portal Amor Perfeito — Museu de Favela, Rio de Janeiro. Fonte: Carlos Esquivel Gomes da

Silva (ACME). Disponivel em: Livro - Circuito das Casas-Tela: Caminhos de Vida do Museu de Favela.

Estes portais, segundo ACME, grafiteiro idealizador do projeto, representam a
transicdo entre duas dimensdes distintas, gerando a expectativa de se ver algo
extraordinario do outro lado.

O desejo do MUF, ao idealizar este percurso expositivo das Casas-Tela, era
apresentar um o retrato da memoria coletiva das comunidades de Cantagalo, Pavao e
Pavaozinho. Por mais que exista uma dimensdo individual da memaria, muitos de seus
referenciais sdo sociais, sendo estes que permitem a construcdo de uma memoria coletiva.
Ela se constr6i como uma corrente de pensamento continuo, reconhecendo no passado

aquilo que ainda esta vivo ou que é capaz de viver na consciéncia de um grupo. Desta
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forma, as narrativas retratadas ao longo do circuito registram uma perspectiva de
memoria, resultando na coletividade daquela comunidade. O circuito das Casas-Tela
comegou a ser pintado no ano de 2010, tendo como idealizador e coordenador do grande
projeto, o grafiteiro Carlos Esquivel Gomes da Silva, mais conhecido como ACME, em
parceria com a entdo diretora do Museu de Favela, Rita de Cassio Pinto, lider da
comunidade. Segundo ACME, a partir de entrevistas com os moradores da favela
Cantagalo, Pavéo e Pavéozinho, se foi lapidando toda a historia contada, transformando-
as em pequenas fichas resumidas cuja finalidade se exprimia na criacdo de layouts
distribuidos entre os artistas selecionados, gerando uma interacdo entre grafiteiros e
moradores. A confeccdo dos grafites foi de autoria de ACME com a colaboragédo de
diversos artistas. Assim, as Casas-Tela foram pensadas a partir do perfil de cada
grafiteiro, ou seja, foi a tematica a ser grafitada que definiu o artista que faria o trabalho,

como explica ACME:

Por exemplo, aquela la dos gurufinhos, eu passei pro Combo, pro Combo e o
Kaja. O Kaja mais pelo figurativo, pela capacidade de pintar qualquer coisa,
pode pintar vetor, volume, é um cara bem técnico. Mas o Combo, ele ja tem
uma coisa mais religiosa na arte dele. E ai ele tem essa coisa de candomblé e
tal entfo... [...] o Pavdo Misterioso, quem pintou foi um cara la do Ceara,
entendeu? E um maluco que faz cordel, ele é o Giga Brow. Faz rap também
[...] E o outro é de Recife que é o Carbonel. O Carbonel, ele pintou junto
comigo ali a origem do Pavéo. [...] Ai ele pintou o trio nordestino, no estilinho
deles, dele que ele tem, a galera do Recife, do Ceard, eles tém um estilo bem
caracteristico. Af eu aproveitei essa chegada deles ai, né... Pintou ali comigo®
(RODRIGUES, 2015, p. 102)

Sédo diversas tematicas presentes no contetudo de cada mural do circuito, refletindo
a proposta de didlogo do museu para com a comunidade, valorizando as trocas e relacdes
construidas a partir da compreensdo do museu como uma janela da comunidade. Séo

exemplos destes trabalhos os grafites apresentados nas figuras 15 a 19, dispostas a seguir.

° Entrevista concedida por SILVA, Carlos Ezquivel Gomes da. Depoimento [outubro, 2014].
Entrevistadora: Fernanda Rodrigues. Rio de Janeiro, 2014. 1 arquivo.mp3 (56min).
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Figura 15: Grafite — “Batucada na Lata” (ACME) — Casa-Tela 10, MUF, Rio de Janeiro. Fonte: Carlos
Esquivel Gomes da Silva (ACME). Disponivel em: Livro - Circuito das Casas-Tela: Caminhos de Vida

do Museu de Favela.

Nesse painel (figura 15), de autoria de ACME, séo retratadas as memorias da fila
da bica de agua, apresentada como um ponto de encontro da comunidade. O grafite traz
uma leveza ao retratar uma atividade cotidiana da comunidade, registrando que enquanto
uns pegavam agua na bica, outros, com a bateria formada, mostravam seus sambas e
composigdes. O momento retratado é de comunhdo da comunidade ao mesmo tempo em
que se realizavam as tarefas basicas do cotidiano. Sabemos que nem sempre a comunhéo
e 0 companheirismo dos moradores fazem parte da rotina da comunidade, mas observa-
se uma escolha narrativa proposta nos grafites do Circuito das Casa Tela, que privilegia
sair de uma histdria Unica pautada em violéncias que sdo reiteradamente contadas sobre

as favelas cariocas.
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Figura 16: Grafite — Forrd e Migrantes Nordestinos (ACME, Sark e Carbonel) — Casa-Tela 11, MUF, Rio

de Janeiro. Fonte: Carlos Esquivel Gomes da Silva (ACME). Disponivel em: Livro - Circuito das Casas-

Tela: Caminhos de Vida do Museu de Favela.

O grafite "Forr6 e Migrantes Nordestinos” (figura 16), confeccionado pelos
artistas ACME, Sark e Carbonel, busca registrar e valorizar a memaoria de moradores da
comunidade vindos do estado do Nordeste, assim como o forrd enquanto tradi¢éo cultural
daquela regido. Eli Rodrigues, moradora da favela e dona da casa pintada, aprova a tela
inserida em sua fachada: “Eu gostei [...] porque era assim que eles vinham no passado, o
gosto pelo forrd, exatamente como foi grafitado” (PINTO; SILVA; LOUREIRO, 2012,
p. 103). Pintado com a colaboracdo de artistas nordestinos, o mural busca valorizar a
cultura de cada comunidade, sem desmerecimento de origem, visando retratar a

integracdo de Cantagalo com Pavao e Pavdozinho através da arte.
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Figura 17: Grafite — O Menino e a Pipa (Bunys) — Casa-Tela 15, MUF, Rio de Janeiro. Fonte: Carlos
Esquivel Gomes da Silva (ACME). Disponivel em: Livro - Circuito das Casas-Tela: Caminhos de Vida

do Museu de Favela.

Aurte de autoria do grafiteiro Bunys, “O menino e a pipa” (figura 17) busca retratar
as memorias das brincadeiras infantis mais comuns na comunidade, como o soltar pipa,
jogar bola etc. Para ACME, que orientou a confecgdo, ndo existe comparacdo das
brincadeiras do morro com outros espacos. Aqui, mais uma vez, observa-se uma proposta
de narrativa que busca associar a vida na comunidade a partir de suas especificidades,

trazendo a brincadeira de soltar pipa como uma tradicéo local.
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Figura 18: Grafite — Natal e Tragédia (ACME) — Casa-Tela 17, MUF, Rio de Janeiro. Fonte: Carlos
Esquivel Gomes da Silva (ACME). Disponivel em: Livro - Circuito das Casas-Tela: Caminhos de Vida

do Museu de Favela.

A Casa-Tela 17 (figura 18) apresenta a memoria da tragédia ocorrida na noite de
natal em 1983 na comunidade, onde uma caixa d’agua desabou do alto do morro causando
o ferimento e morte de muitos moradores. A estratégia de ACME, na producéo do grafite,
foi pintar algo de bom que resultou dessa tragédia, que foi a constru¢do do Plano
Inclinado, no rastro do caminho aberto pelo deslizamento. O artista buscou retratar o
acontecimento a partir de uma perspectiva positiva, preservando a memdria sem

representar a dor que acometeu a comunidade naquele momento.
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Figura 19: Grafite — Tido Teodoro (ACME) — Casa-Tela 12, MUF, Rio de Janeiro. Fonte: Carlos Esquivel
Gomes da Silva (ACME). Disponivel em: Livro - Circuito das Casas-Tela: Caminhos de Vida do Museu

de Favela.

O exemplo final das obras constituintes do circuito € a de Tido Teodoro. Obra de
arte de 2002, foi incluida no projeto pela importancia do personagem para a histéria da
comunidade, o senhor Sebastido Teodoro, mais conhecido por Tido. A obra foi produzida
em carater de urgéncia, relembra ACME, a partir da noticia de que Tido havia sido vitima
fatal de um tragico acidente de carro que devastou o morro. Com seu poder politico e
forte personalidade, os moradores o tinham como lider na luta por benfeitorias na
comunidade, sendo retratado pelo grafiteiro ACME a partir de uma Unica foto que se tinha
dele.

3.3. Musealizagéo e conservacao dos grafites do Circuito Casas-Tela
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Mediante os exemplos de grafites apresentados no circuito Casas-Tela, é possivel
compreender os muros da comunidade como suporte dos registros de sua historia e as
maltiplas experiéncias da favela, simbolizando lugares de memdrias e destacando
personagens que fazem parte da historia local. Assim, o grafite enquanto uma expressao
contemporanea, foi a linguagem artistica utilizada pelo MUF para representar, simbolizar
e perpetuar as memorias daquele grupo. O grafite é utilizado pelo museu como uma
exposi¢do permanente, pois atua como ferramenta de construgdo da memoria que se
pretende conservar e comunicar, de modo que sua carateristica efémera ndo impeca seu
reconhecimento, por parte do museu e da comunidade, como patrimonio cultural local.

Dada essa importancia ao Circuito Casas-Tela como instrumento de identidade e
memdaria da comunidade local, os diretores do Museu de Favela decidiram restaurar os
grafites que compdem o circuito. Antdnia, atual gerente de Educacao e Economia Criativa
do museu, reitera que, para a instituicdo, as Casas-Tela sdo obras de arte e, como outras
obras de arte, deveriam passar por restauragdes continuas a fim de garantir a sua
perenidade.

A autora Fernanda Rodrigues em sua dissertacdo “Registros de Memoria em Arte
Fugaz: o Graffiti das Casas-Tela do Museu de Favela (2010-2014)”, redigida em 2015 a
partir de uma observacgéo participativa do processo de restauro das obras e de entrevistas
realizadas com o0s agentes da comunidade, discute os aspectos que demonstrariam a
importancia do processo de restauracdo para os diversos autores sociais envolvidos.

Para o corpo do museu, ao se restaurar o circuito, hd uma preservacdo da memoria
coletiva das comunidades de Pavéo, Pavaozinho e Cantagalo, eternizando suas culturas e
incentivando a valorizacdo do grafite enquanto manifestacdo artistica, ao mesmo tempo
em que evidencia o zelo que se tem pelo acervo. Ja para ACME, artista idealizador do
circuito, a missdo de restauro do grafite, inicialmente, se apresenta como uma questdo
muito delicada, pois sua efemeridade se contrapde ao desejo de eternizacdo. Por parte da
comunidade, a ideia de se restaurar os grafites foi bem acolhida, pois o processo ndo so
embelezaria o local, mas mostraria também a valorizacéo dada a histéria da comunidade.

Para embasamento da discussao apresentada, Rodrigues (2015) aponta o exemplo
de um caso similar ao do Museu de Favela, a restauracdo dos painéis do Profeta Gentileza,
de José Daltrino, na regido do Cais do Porto, Rio de Janeiro. Para a cidade carioca, as
inscrigdes nos painéis representam o patrimonio artistico e afetivo da comunidade. Neste
contexto, o processo de restauracdo se inicia nos anos 2000, contando com a colaboragéo

de diversos artistas da regido que se uniram a uma missdo comum, a salvaguarda da
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grande intervencdo na paisagem urbana da cidade. Durante esse processo, a segunda
intervengdo proposta teve como coordenador o professor Leonardo Guelman, da
Universidade Federal Fluminense que, aos olhos dos diretores do MUF, se apresentaria
como grande referéncia, utilizando de seus conhecimentos para orientar 0s objetivos do
museu, colaborando com palestras para aprofundar o debate. Presente na palestra como
ouvinte, Fernanda Rodrigues (2015) ressaltou diferencas entre as duas realidades em
questdo, compreendendo como a principal a inexisténcia do artista produtor no restauro
dos painéis do Profeta Gentileza devido a seu falecimento, enquanto o idealizador e
produtor do circuito do museu, o grafiteiro ACME, se mostrava presente e contra a
restauragao.

Neste contexto, apresenta-se 0 ponto chave no processo de restauracéo do circuito
Casas-Tela: a quem pertence a autoria das obras produzidas e os direitos sobre ela? A
partir da compreensdo do grafite enquanto uma arte urbana que, ao ser produzido,
pertence ao publico que o consome, até 0 momento que se apresenta como acervo de uma
instituicdo museoldgica, apresentando novas dimensfes enquanto um objeto
musealizado. Sua caracteristica artistica o faz um processo filosofico, na medida em que
seu suporte material atua apenas como veiculo de sua comunicacdo. Despir o objeto de
seus materiais distintos promove um processo de imaterialidade das obras e de sua
multiplicidade de linguagens. O grafite, entendido aqui enquanto arte contemporanea,
dialoga diretamente com seu publico e o territorio em que esta inserido. No contexto do
Museu de Favela, essa caracteristica se reforca na medida em que ha a variante de ser um
museu Vvivo, onde as agdes da comunidade impactam diretamente no circuito, que sofre
alteracdes constantes.

Para a gerente de Educacgdo e Economia Criativa do museu, Anténia Soares, existe
a compreensao do museu de que o circuito Casas-Tela possui uma autoria coletiva, se
tratando de uma construcdo em conjunto a partir do diadlogo entre os artistas e 0s
moradores na construcdo de cada obra, além da participacdo do Ibram como apoiador do
de um circuito museoldgico a céu aberto. Entretanto, para esta gerente do MUF, a autoria
coletiva ndo destitui 0 museu como possuinte do circuito, na medida em que este resulta
de um projeto criado e financiado pela propria instituicao.

Rodrigues (2015) defende que o artista condiciona e determina sob a obra, mas
quando as obras se apresentam sob tutela museoldgica, se torna impossivel ndo haver
intencGes de sua preservacao e continuidade. Diante desta caracteristica, a restauracéo de

obras do circuito Casas-Tela estava prevista no Plano Estratégico de Desenvolvimento
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Institucional (PediMUF), com verba programada previamente, tendo como base a
compreensdo de que além de se preservar o objeto, se estaria promovendo a protecdo de
sua memoria. Para os diretores do Museu de Favela, o circuito se apresenta como acervo
consolidado do museu, fazendo com que ignora-lo seria se contrapor a proposta politica
da instituicéo.

Depois da vasta discussdo apresentada, o processo de restauracao dos grafites foi
indicado em outubro de 2014, finalizando no més de dezembro do mesmo ano, contando
com a participacdo do grafiteiro ACME. Compreendendo o apelo do museu, o artista
reflete que no processo de restauro de uma obra, busca-se eternizar feitos a partir de uma
valorizacdo da memoria pois, sem ela, ndo haveria restauracao.

As restauracOes se seguiram com atuacdo conjunta de ACME e os diretores do
museu, determinando quais obras sofreriam a restauracéo e de que modo ela ocorreria.
Neste processo, algumas alteracdes se tornaram tao evidentes que mudou completamente
0 cendrio anteriormente visto, ato que Rodrigues (2015) define como “deslimites” no
restauro do grafite:

O restauro do graffiti, uma arte fugaz, mostrou-se no MUF como um restauro
que foge aos padrdes, um restauro dos “deslimites”, pois cada Casa-Tela foi
restaurada de uma forma distinta, de acordo com as situaces e solucdes
encontradas pelo grafiteiro Acme [...] Em algumas obras as pinturas foram
mantidas exatamente como antes, umas tiveram poucas altera¢cdes como a cor
de fundo da casa ou a mudanga de um personagem, ja outras foram

inteiramente transformadas [...]JFoi um restauro sem padrdes, um restauro dos
“delimites” (RODRIGUES, 2015, p. 196 — 197 e 202).

Diante do contexto apresentado, se mostra o exemplo da Casa-Tela 11
(apresentado anteriormente na figura 16), originalmente com o grafite “Forrd e Migrantes
Nordestinos” de autoria dos grafiteiros ACME e Sark, foi modificado em seu processo de
restauro, evidenciado na figura 20. O personagem de ACME continuou 0 mesmo, mas
Sark modificou o seu. Para o artista sua arte evoluiu, entretanto, o contetdo da obra em

si perdura, ainda comunicando a informagé&o inicial.
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Figura 20: Grafite ( ACME e Sark) — Restauro Casa-Tela 12, MUF, Rio de Janeiro. Fonte: Fernanda
Rodrigues. Disponivel em: Dissertagdo — Registros de Memdria em Arte Fugaz: o Graffitti das Casas-
Tela do Museu de Favela (2010-2014).

A partir da proposta do museu, pode-se compreender que o circuito Casas-Tela
foi restaurado, na medida que ele em si pode ser lido como uma obra de arte, entretanto,
sua mensagem nado foi alterada. Apesar de determinadas obras ndo se apresentarem
exatamente iguais a sua originalidade, compreende-se que o contetdo de memarias que
possui persistiu, sua poténcia enquanto simbolo de determinada face da cultura da favela
continua existindo da mesma forma que antes, evidenciado que o processo de restauracéo

em uma arte como grafite apresenta a possibilidade de sua existéncia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como apresentado, o trabalho busca contextualizar a viabilidade do
reconhecimento do grafite como patriménio cultural brasileiro, permitindo que sejam
aplicadas a ele politicas de preservacdo que garantam sua continuidade, na medida em
que se apresentam como ferramentas de identidade e memdria da comunidade no qual
esta inserido.

Partindo do principio, o texto contextualiza a origem do grafite na cidade de Nova
lorque, quando se apresenta como uma forma de dendncia nos vagdes dos trens e metros
da cidade norte americana, reivindicando a escuta as comunidades tradicionalmente
silenciadas. Neste sentido, o grafite se apresenta no Brasil como arte de protesto no
periodo militar, ganhando forca ao longo dos anos. Perdendo sua compreensdo de uma
préatica associada ao vandalismo, inicialmente criminalizado, o grafite ao longo das
ultimas décadas vem ganhando o status de “arte de galeria”, se distanciando cada vez
mais da pichacdo como parte da mesma matriz, o que corrobora com o distanciamento do
picho para com a comunidade, que o compreende muitas vezes puramente como
depredacdo do patriménio publico. Como evidenciado, esta diferenciagdo por parte da
comunidade e, principalmente, por parte das autoridades, se mostra exclusiva do cenario
brasileiro.

Ademais, se apresentam as compreensdes que o patrimoénio cultural teve ao longo
de sua historia no Brasil, evidenciando o contexto nacional de valorizagdo do patriménio
brasileiro apds a Semana de 1922. A partir do anteprojeto de Mario de Andrade, surgiram
os moldes pelos quais o patriménio seria delimitado nos anos seguintes, a partir da criacdo
de instituicbes governamentais cuja finalidade se definiam no patriménio. O
reconhecimento, por parte do estado, da necessidade de se preservar o patrimonio
brasileiro permitiu a configuracdo de politicas publicas que garantissem a continuidade
dos bens culturais existentes no pais, além de promover a apropriacdo do bem pela propria
populacdo. Entretanto, por mais progressivo o pensamento de protecdo ao patrimonio
cultural, as politicas implementadas a partir dele apresentam um descompasso com as
manifestages culturais contemporéneas cuja comunidade reconhece como patrimonio.
Se analisa a partir desta compreensdo, as atuacdes possiveis ao campo da Museologia no
que tange novas percepcdes de patriménio e suas politicas de conservagéo.

A partir das reflexdes propostas, visando a construcao de novas narrativas para o

patrimdnio cultural no &mbito nacional, se apresenta para a conclusdo da discussao um
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estudo de caso que tem como objeto de pesquisa 0 Museu de Favela no Rio de Janeiro. O
MUF se constroi como um museu comunitario de territorio, surgindo no contexto
nacional de intensas mudancas no que tange o cendrio cultural, implicando em politicas
publicas que promoveram sua consolidacao. Neste sentido, 0 museu nasceu com a missao
de preservar a memoria da comunidade de Pavao, Pavdozinho e Cantagalo, buscando o
reconhecimento da cultura da favela como parte do desenho da cidade carioca. Dentre as
propostas elaboradas pelo museu, tanto de oficinas participativas e eventos que buscam
ativa participacdo da comunidade local, 0 museu elaborou o projeto de um circuito a céu
aberto denominado de circuito Casas-Tela, implicando na producéo de grafites na fachada
das casas do morro, contando a narrativa vivida pelos préprios moradores, perpetuando
sua historia nos muros das comunidades. O grafite, como manifestagdo geralmente
associada a um carater contestador, foi elencado como uma forma de expressao artistica
ideal & proposta do MUF, uma vez que busca reivindicar a memoria da favela. Utilizando
o grafite como exposi¢do permanente, instituindo politicas de preservacdo que garantem
sua continuacgéo, o Museu de Favela apresenta um exemplo da viabilidade de uma relagéo
do campo museoldgico para com uma arte efémera, onde seu suporte material atua como
veiculo de sua comunicacdo, mas sua dimensdo artistica e documental perdura.

Diante do apresentado, se compreende o grafite como manifestacdo artistica
possuidora de um carater de patriménio cultural para determinadas comunidades. Seu
papel social como portador de memdria e identidade implica na necessidade de sua
protecdo. Essa transformacdo na postura por parte governamental, no incentivo de
propostas que visam a pratica social reflete diretamente no desenvolvimento de espacos
de valorizacéo da histdria e cultural de uma comunidade, por novos publicos. Este cenério
reflete em narrativas inéditas pelas instituicGes museoldgicas e patrimoniais, a partir da
modificacdo de conceitos que determinam sua atuacdo. Considerar uma nova tipologia de
acervo, como no caso do MUF, promove uma percep¢do inovadora no que tange os
processos museais e suas acdes de protecdo, resultando na valorizacdo de outros
elementos como patriménio, provocando o alargamento do proprio conceito, assim como
a possibilidade de novos olhares sobre ele.

A partir do trabalho realizado, pude compreender a vasta gama de possibilidades
para o grafite no cenario brasileiro, de modo a me despertar a problematica do grafite sob
uma nova Otica, enquanto possivel ferramenta de uma Museologia Social. Sua qualidade
enquanto ferramenta social ao participar ativamente da constru¢do de uma narrativa local,

como apresentado no caso do MUF, onde ndo s6 atua como obra artistica dentro do
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museu, mas como forma de comunicacao e expressdo que estimula reflexdes, provoca
novos questionamentos para seu alcance. A perspectiva da Nova Museologia, adotada em
1972 a partir da Declaragdo de Santiago do Chile, traz a tona a necessidade de se trabalhar
museu, patriménio e comunidade de forma integrada, de modo a considerar 0s museus
para além de lugares de memoria, mas lugares de singulares subjetividades. Estas, a partir
das quais a memoria é construida diretamente relacionada com a comunidade e as relacfes
construidas com o patriménio integralizadas ao territorio.

A atuacdo conjunta do campo patrimonial com a Museologia possibilita a
elaboracdo de novas narrativas da historia, reiterando a concepc¢éo viva do patriménio.
Esta estratégia de empoderamento a favor da sociedade, de seus conflitos e mobiliza¢des,
influi em determinantes transformagdes sociais. A Museologia Social buscar reafirmar o
compromisso dos museus com a vida, de forma participativa e democrética,
desenvolvendo processos museoldgicos diretamente conectados com a comunidade,
visando a construcdo de uma narrativa local legitimada e elaborada por ela propria. Deste
modo, como apresentado ao longo do trabalho, o grafite se apresenta como elemento
viabilizador de uma proposta social da Museologia, na medida em gue se trata de uma
ferramenta interdisciplinar, capaz de promover o didlogo com varios saberes.

Ao analisar as possiveis relacdes entre patriménio e grafite, a partir do caso MUF,
abre-se margem para o aprofundamento da analise do grafite como ferramenta de
alteridade e liberdade, aberta ao dialogo e exercicio do novo, sob a 6tica da Museologia

Social.
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