UNIVERSIDADE DE BRASILIA

FACULDADE DE CIENCIA DA INFORMACAO
CURSO DE MUSEOLOGIA

COMO O CINEMA DISCUTE O MUSEU? MEMORIA, RESISTENCIA,
PATRIMONIO E O PODER DA IDENTIDADE EM UM ESTUDO DE CASO: MUSEU
HISTORICO DE BACURAU, DO FILME BACURAU (2019)

KARLA CRISTIANE RODRIGUES DOS SANTOS

Brasilia, DF
2020



Karla Cristiane Rodrigues dos Santos

COMO O CINEMA DISCUTE O MUSEU? MEMORIA, RESISTENCIA,
PATRIMONIO E O PODER DA IDENTIDADE EM UM ESTUDO DE CASO: MUSEU
HISTORICO DE BACURAU, DO FILME BACURAU (2019)

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado ao Curso
de Graduacdo em Museologia da Faculdade de Ciéncia
da Informacéo da Universidade de Brasilia como requisito
parcial & obtencdo do titulo de Bacharel em Museologia.
Orientadora: Prof.2 Dr.2 Ana Llcia de Abreu Gomes.

Brasilia, DF

2020



SEIfURE - 599530 - Despacho 06/01/2021 17:57

PP% universidade de Brasilia

FOLHA DE APROVAGAD

“COMO O CINEMA DISCUTE O MUSEU? MEMORIA RESIS"I:EN{.']A. PATRIMONIO E O PODER
DA IDENTIDADE EM UM ESTUDO DE CASO: MUSEU HISTORICO DE BACURAU, DO FILME
BACURAU (2019).”

Aluno: Karla Cristiane Rodrigues dos Santos

Monografia submetida ao corpo docente do Curso de Graduagiio em Museologia, da Faculdade de Ciéncia
da Informacio da Universidade de Brasilia — UnB. como parte dos requisitos necessirios 4 obtencio do
grau de Bacharelado em Museologia.

Banca Examinadora:

Aprovada por:

Ana Liicia de Abreu Gomes- Orientadora

Professor da Universidade de Brasilia (UnB)



Doutora em Histéria Cultural - UnB

Clévis Carvalho Britto - Membro
Professor da Universidade de Brasilia (UnB)

Pos-Doutor em Estudos Culturais - UFR]

Fabiana Maria Oliveira Ferreira — Membro
Mestrado em Ciéncia da Informacio - UnB

Assessora internacional do IBRAM

https:ffsei_unb br/seijcontrolador. php?acao=documento_imprimir_19c2f28317c58e1c10c8121aa0ce? 8fee4967b 5falc06ab 2fBcaalafSae 56d Pagina 1 de 2

SEl/UnB - 58095301 - Despacho O8/01/201 17:57

Luciana Magalhies Portela— Suplente
Professor da Universidade de Brasilia (UnB)

Doutora em Antropologia Social (UnB)

«1 ) Documento assinado eletronicamente por Ana Lucia de Abreu Gomes, Professor(a) de
Sel! @ Magistério Superior da Faculdade de Ciéncia da Informacao. em 10/12/2020, as 21:52,
assinatura conforme horirio oficial de Brasilia, com fundamento na Instrucio da Reitoria 0003/2016 da

] Universidade de Brasilia.

- Documento assinado eletronicamente por Clovis Carvalho Britto, Professor(a) de Magistério

Se|! 3 Superior da Faculdade de Ciéncia da Informacio, em 10/12/2020, is 23:38, conforme horirio
assinatura oficial de Brasilia, com fundamento na Instrugio da Reitoria 0003/2016 da Universidade de
eletrénica Brasilia.

M

Seil . | Documento assinado eletronicamente por fabiana ferreira, Usuirio Externo. em 11/12/2020,
. [ﬁ s 09:46, conforme hordrio oficial de Brasilia, com fundamento na Instruco da Reitoria

assinatura

eletronica 0003/2016 da Universidade de Brasilia.

. Documento assinado eletronicamente por Luciana Magalhies Portela, Professor(a) de
SEI! @ Magistério Superior da Faculdade de Ciéncia da Informacao. em 14/12/2020, as 09:38,

assinatura conforme horirio oficial de Brasilia, com fundamento na Instrugio da Reitoria 0003/2016 da
eletrénica . " .
‘- Universidade de Brasilia.

L

g, A autenticidade deste documento pode ser conferida no site
s 5=t hitp://sei.unb.br/sei/controlador_externo.php?

315 fj A acao=documento_conferir&id_orgao_acesso_externo=0, informando o cédigo verificador
el

Referéncia: Processo n® 23106.118689/2020-05 SEI n” 5995301



Ficha catalografica elaborada automaticamente,
com os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

R5237c

Rodrigues dos Santos, Harla Cristiane

COMO O CINEMA DISCUTE O MUSEU? MEMORIA, RESISTENCIR,
PATRIMONIO E O PODER DA IDENTIDADE EM UM ESTUDO DE CASO:
MUSEU HISTORICO DE BACURAU, DO FILME BACURAU (2019) / Karla
Criztiane Rodrigues dos Santos; orientador Ana Licia de

Abreu Gomes. -- Brasilia, 2020.
106 p.
Monografia (Graduacdo - Museologia) -- Uniwversidade de

Brasilia, 2020.

1. Museclogia Social.. 2. Cinema.. 3. Bacurau.. 4. Museu
Histérico de Bacurau.. I. de Abreu Gomes, Ana Liacia, orient.
IT. Titulo.




AGRADECIMENTOS

A Universidade de Brasilia, a Faculdade de Ciéncia da Informacdo e aos
professores do departamento do curso de Museologia pelas oportunidades
académicas proporcionadas ao longo destes anos. Pelas diversas vivéncias, em fases
boas e ruins; pelos e aprendizados que consequentemente acrescentaram a minha
formacéo académica e pessoal.

A minha orientadora Prof.2 Dr.2 Ana Llcia de Abreu Gomes, que me
acolheu mesmo quando ainda tinha muitas duvidas e perguntas sem respostas. Por
me instigar a pesquisar mais, por me mostrar caminhos e formas de responder a essas
davidas. Pelas conversas, pelos livros e pelos filmes. Por me apoiar nesta e em outras
jornadas. Por confiar em mim e me ajudar a enxergar o meu potencial, tanto pessoal
guanto académico.

A todos os colegas e amigos de curso e também dos outros cursos que
conheci ao longo dessa jornada. Pelas conversas, pelas memorias. Por me
escutarem, me aconselharem e por terem me acompanhado durante esses anos sem

deixar de confiar em mim e por sempre me apoiarem no que queria fazer.
A minha irma (21L]), Paula, e minha mainha (& 0}), Cirlei Paula, que

mesmo sem entender completamente o que estudo e 0 que quero fazer no futuro, ndo
deixaram de me escutar, de me apoiar e de me aconselhar. Pelo carinho e amor
incondicionais. Por ndo deixarem de confiar em mim. E também por ndo me deixarem

desistir em nenhum momento, e por conseguirem enxergar em mim 0 que nao
conseguia. Eu amo muito vocés / tt L2 5 BO| At L.

As pessoas que me apoiaram e ajudaram a realizar este trabalho, mesmo

antes de comecar a escrevé-lo: Fabiana, Laurent e Naomi.

Aos professores da banca examinadora: Professor Doutor Clovis Britto e
Professora Fabiana Ferreira, pela leitura cuidadosa, pelas sugestdes, pelos elogios e
por todo o apoio neste trabalho, e pelo grande incentivo em continuar a buscar as

respostas que norteiam o tema que desenvolvemos aqui.



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar de que maneira o cinema visualiza o
museu como um espaco de resisténcia, memoria, patriménio e poder da identidade.
Como objeto de estudo, selecionamos o Museu Histérico de Bacurau, do filme
Bacurau (2019). Esse tema se deu em nosso trabalho por entendermos que existe
ainda uma lacuna de diadlogo entre a Museologia e a sétima arte, dois dispositivos
midiaticos e enunciativos que tém muito mais em comum do que se imagina. Para
tanto, foi necesséario contextualizar, em um primeiro momento, a importancia dos
museus, do cinema e do objeto no século XIX. A partir dai, construimos a nossa
posicdo enquanto sujeitos observadores. Em um segundo momento, apresentamos o
movimento do Cangaco, e como o cinema e 0s museus o utilizaram, de suas préprias
maneiras, durante o século XX até os dias atuais. Ao entendermos o contexto do
movimento cangaceiro, no terceiro momento deste trabalho, analisamos o Museu
Historico de Bacurau pela 6tica da Sociomuseologia. Observamos que esses espacos
(o cinema e 0s museus), e no caso especifico deste trabalho, juntos, também séo
ferramentas que contribuem para a criagdo de memoarias, identidades, patriménios e

resisténcias, como a comunidade da cidade ficticia no filme.

Palavras-chave: Museologia Social. Cinema. Bacurau. Museu Historico de Bacurau.



ABSTRACT

The present work aims to examine how cinema perceives the museum as a space of
resistance, memory, heritage and power of identity. As the object of study, we selected
the Bacurau Historical Museum, from the film Bacurau (2019). This theme took place
in our work because we understand that there is still a dialogue gap between
Museology and the seventh art, two media and enunciative devices that have much
more in common than one imagines. Therefore, at first, it was necessary to
contextualise the importance of museums, its objects and cinema in the 19th century.
From there, we built our position as observing subjects. In a second moment, we
presented the Cangaco movement, and how cinema and museums made use of it, in
their own ways, during the 20th century to the present day. Once we understood the
context of the cangaceiro movement, in the third moment of this work, we examined
the Historical Museum of Bacurau from the perspective of Sociomuseology. We
observed that these spaces (the cinema and the museum), and in the specific case of
this work, together, are also tools that contribute to the creation of memories, identities,

heritage and resistance, such as the community in the fictional city of the film.

Key-words: Sociomuseology. Cinema. Bacurau. Historical Museum of Bacurau.
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INTRODUCAO

Como a maioria de jovens estudantes prestes a ingressar em uma
universidade (publica ou privada), ndo fui exce¢cao em ter davidas sobre o que estudar
em ambito da Educacéo Superior. Fiz varias provas seletivas para a Universidade de
Brasilia durante a minha jornada no ensino médio, mas foi s6 quando o conclui, em
2014 e ficando um tempo sem estudar, e adquirindo um pouco mais de maturidade
gue obtive a maior curiosidade em buscar cursos que pudessem, de alguma forma,
me proporcionar um maior conhecimento nas areas de Artes, Historia e Audiovisual
(sem ter que cursar esses cursos em si, por mais estranho que desejar isso seja).
Em uma das minhas vastas pesquisas por cursos de graduagédo, encontrei a
Museologia. Gostei da relacdo que ela aparentava ter com as areas que gostaria de

estudar, além de um novo estudo: os museus e suas diversas areas de estudo.

Foi no segundo semestre de 2016 que ingressei para a Museologia. Na
primeira semana de aula, vi que, além de poder estudar o que sempre tive interesse,
teria a chance de relaciona-los mais explicitamente com o curso que estava inserida.
Mas ndo seria um caminho facil. Ao longo dos dois primeiros semestres fui
desfrutando de um contato amigavel com a vida académica, cursando matérias que
me introduziram a uma perspectiva multidisciplinar da Museologia, bem como a
respeito da dinamica que estava inserida: o espaco da universidade, dos docentes,
dos colegas de turmas, de seus cursos e de inimeros eventos acontecendo dentro da
UnB. Tive também visitas a diferentes museus e exposi¢cdes (majoritariamente de
artes), e ao Ponto de Memodria da Estrutural. Todas as matérias durante esses trés
anos e meio foram extremamente importantes para mim, mas existem algumas que
se destacaram e que me ajudaram a escolher o caminho que tenho vontade de seguir

e que se correlacionam com a Museologia.

Por isso, durante o terceiro e quarto semestres tive a oportunidade de realizar
um estagio remunerado na Biblioteca Central da Universidade de Brasilia, no Setor
de Colec¢des Especiais/Multimeios. Este setor possui vastos acervos e estao divididos
em colegdes tematicas e em colegdes de diferentes midias e suportes. La aprendi na
pratica como funciona uma biblioteca universitaria, como o0s arquivistas e
bibliotecarios possuem diversas fungdes, e como, no setor onde estava trabalhando,

existem inimeras formas de preservar, de recuperar e comunicar as milhares de
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informacdes contidas na biblioteca (funcfes estas semelhantes as funcdes primarias
de um museu: preservar, comunicar e pesquisar). Entretanto, a minha principal funcao,
além de fazer atendimento ao usuario, foi de ajudar a construir uma hemeroteca. Fiz
a higienizacao béasica dos jornais, a organizacéo e a indexacao de cada item contido
nas pastas referentes a diferentes assuntos: Brasilia, Universidade de Brasilia,

Juscelino Kubitscheck, Lucio Costa, Oscar Niemeyer, etc.

Paralelo ao estagio, durante as aulas durante esses dois semestres ja citados,
houve quatro matérias que foram importantissimas para mim enquanto estudante:
Museologia 2, Museologia e Comunicacdo 2 (ambas ministradas pela professora
substituta e servidora do Ibram Rose Miranda), Andlise da Informagé&o (ministrada pela
professora Doutora Simone Bastos Vieira) e Histdria Regional (ministrada pelo
professor Kelerson Semerene Costa). As primeiras matérias citadas me ajudaram a
compreender melhor a historia da Museologia, da Museologia Social com visitas ao
Ponto de Memdria da Estrutural. Também, como a comunicacdo da Museologia
(Social) com diferentes grupos/coletivos da sociedade, podendo ser realizada a partir
dos museus, se mostrou ainda mais complexa e extremamente importante de ser
estudada para ser melhor compreendida e desenvolvida. A terceira matéria citada me
ensinou a fazer uma melhor organizacao das informac6es que recebo pelo método
“5W2H"!, me ajudou a Ié-las com mais atencéo e a escrever melhor. A quarta e Gltima
matéria me ensinou mais sobre a historia do Brasil e de Brasilia, me fazendo
compreender e enxergar a cidade que habito com um olhar mais atento e também
diferente; a sua dinamica, politica, situacdo social, econémica e cultural. Existem
varias razdes que fizeram Brasilia ter sido o que foi na época e o que a fazem ser o

gue ela é hoje.

Entretanto, os semestres seguintes (quinto e sexto) em especial foram
cruciais para mim. Tanto porque tive uma pratica maior em relacdo a construcao de

uma exposicao (em Museologia e Comunicacao 3, ministrada pelo professor Clovis

1 A ferramenta 5W2H consiste em uma maneira de se estruturar o pensamento de uma forma
organizada antes de implantar alguma solu¢do em uma base de dados, na informacéo, etc. O 5W do
nome correspondem as palavras de origem inglesa what, when, why, where e who, traduzindo: O qué,
quando, por qué, onde e quem. O 2H, & palavra how, traduzindo como/quanto. Essa ferramenta ajuda
a melhorar a segregacéao de tarefas dentro de um processo e a ver como 0S processos na recuperacao
da informacéo se desenvolvem. Referéncia: BEHR, Ariel; MORO, Eliane Lourdes da Silva; ESTABEL,
Lizandra Brasil. Gestdo da biblioteca escolar: metodologias, enfoques e aplicacdo de ferramentas de
gestéo e servicos de biblioteca.
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Britto e em Museologia e Comunicacéao 4, ministrada pela professora Juliana Caetano)
e porque tive a oportunidade de estagiar no Museu de Anatomia Humana (MAH), na
UnB a partir do curso de Estagio Supervisionado 1, ministrada pela professora Girlene
Chagas Bulhdes. Nestas duas matérias em especial pude ter uma visdo mais concreta
do trabalho de um profissional em Museologia, para além da teoria e do fazer
académico na universidade. A exposicdo realizada durou duas semanas, na Galeria
Espaco Piloto do Instituto de Artes (IdA) e foi sobre o Museu Nacional da Quinta da
Boa Vista, no Rio de Janeiro. O estdgio me ensinou a ter um olhar mais atento para
0S museus universitarios e os desafios de gerir um como o MAH, principalmente com

um complicado organograma, dentro do proprio espaco de trabalho, para lidar.

Outras duas matérias desses mesmos semestres foram: Museologia,
Patrimonio e Memdria (ministrada pela professora Ana Lucia de Abreu Gomes) e uma
optativa, do Programa de Pés-Graduacdo em Ciéncia da Informacdo, Tépicos
Especiais em Organizacdo da Informacéo Il (ministradas pelas professoras Ana Llcia
de Abreu Gomes e Maria Margaret Lopes). Ao cursar essas duas matérias, além de
adquirir conhecimentos e uma nova visdo sobre o que o(s) patriménio(s) significa(m)
e também sobre suas varias vertentes de estudos, refleti sobre o que desejo seguir
profissionalmente. Até a metade do quinto semestre estava me sentindo muito perdida.
Talvez me sentisse assim por ter me afastado do que queria ter seguido desde o inicio
(conciliar Cinema e Museologia), mas agora entendo que precisei me “afastar” desse
desejo para poder compreender melhor o campo que estou inserida, para entdo
desenvolver com maior propriedade académica o que sempre desejei estudar. O
resultado da matéria da pés-graduacdo foi um artigo em que tive a liberdade de
estudar os agentes e as agéncias envolvidas no cinema brasiliense entre as décadas
de 1960 e 1970.

Para além da minha propria faculdade, me envolvi em alguns projetos
paralelos relacionados ao Audiovisual da UnB, e participei de um curta-metragem de
titulo “Mae?”, sendo a fotografia e roteiro feitos pela minha irma, que estuda
Comunicagédo Social - Audiovisual na universidade. Fui staff e também uma das
atrizes secundarias. Participei como ouvinte do “1° Encontro de Museologia da UnB:
DESAFIOS DE UM CAMPO INTERDISCPLINAR”, no segundo semestre de 2018.
Participar deste evento foi muito interessante e me ajudou a melhor compreender
como eventos como esses fortalecem e dao maior visibilidade para o curso. Neste ano

de 2019 participei como monitora do IV Seminario Brasileiro de Museologia
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(Sebramus). Aléem de receber créditos, tive a oportunidade de conhecer varios
estudantes e teoricos da area da Museologia do Brasil e da Russia, 0 que me instigou
ainda mais a querer me inserir, com 0s meus proprios questionamentos, a seguir a
carreira académica. Recentemente, entrei para um Projeto de Iniciagdo Cientifica na
area do patriménio, com a professora Ana Abreu. Nele, tive a liberdade de poder
escolher o meu “subtema”, por meio do qual estudei o Cine Brasilia e seu processo

de tombamento.

Agora estou em um processo de finalizacdo da graduacao. Ainda ndo sei o
que irA acontecer de fato, mas, como falei, tenho varios questionamentos e
consequentemente procuro por respostas que podem resultar em novos
conhecimentos e ajudar a acrescentar a area cientifica museoldgica, e também podem
ajudar pessoas, ou um grupo de pessoas, ou até mesmo uma unica pessoa. Também
aprendi que se uma vez que se tem paixdo pelo que se estuda/acredita, € muito
importante para que o caminho da pesquisa cientifica seja mais agradavel e menos
arduo. Acredito que com a producédo de novas teorias e novas formas de pratica na
Museologia, € possivel realizar mudancas significativas nessa area e na educacéao de
nivel superior no pais. Ainda necessito de muito estudo e muito conhecimento para
realizar o que desejo profissionalmente, mas por outro lado também acredito que
estou construindo meu proprio espaco e me inserindo em um lugar que nunca achei

gue poderia estar.

PROBLEMA DE PESQUISA

O tema de pesquisa escolhido esta inserido no 3° eixo do Curso de
Museologia: Museologia e Patrimdénio Cultural. Esse eixo tem como seu conteudo
curricular o direcionamento para a formagéo geral e compreende disciplinas basicas
e ligadas a varias areas de conhecimento. O objetivo € fundamentar e integrar o
estudo da Museologia a um campo interdisciplinar, com o foco na Cultura, Memoéria e

Patrimo6nio.

As discuss0Oes propostas pela maioria das disciplinas desse eixo tém ligacao,
direta ou indiretamente, com o tema de pesquisa que sera abordado no Trabalho de
Conclusédo de Curso: pensar relagdes possiveis entre Cinema e Museologia como
areas de contribuicdo teorica e pratica, mais especificamente no que norteia 0s

estudos a respeito de memoaria e do patriménio. O recorte e o problema de pesquisa
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foram construidos a partir do conhecimento adquirido ao longo do curso sobre a
historia dos museus. A bibliografia das diferentes disciplinas que tratam ou
tangenciam a histéria dos museus sinaliza que apesar da origem da palavra ser muito
antiga, os museus contemporaneos estdo mais proximos de um “modelo” de museu
gue se constituiu no século XIX. Como o cinema também é uma invenc¢ao do século
XIX, acreditamos que por serem dispositivos visuais do Oitocentos, ambos teriam
contribuido para alterar a maneira como homens e mulheres passaram a ver o mundo.
Com as transformagfes sociais e politicas ocorridas no século XX, estes dois
dispositivosz podem contribuir para discussées mais recentes acerca dos processos

de empoderamento, identidades, resisténcia, memaria e patrimonio.

O objeto que conduzira essa tentativa de explicitacdo da relacao entre Cinema
e Museologia, e que também sera analisado ao longo do trabalho, € o Museu Histoérico
de Bacurau do filme Bacurau, dirigido por Kleber Mendonca Filho e Juliano Dornelles
(2019). O filme se passa pouco apos a morte de dona Carmelita, aos 94 anos. Os
moradores de uma pequena comunidade ficticia localizada no sertdo brasileiro,
chamada Bacurau, descobrem que a sua comunidade ndo consta mais em nenhum
mapa. A0S poucos, seus moradores vao percebendo algo estranho acontecendo:
enquanto drones passeiam pelos céus, visitantes forasteiros chegam a cidade pela
primeira vez. Apés alguns assassinatos acontecerem, Teresa (Barbara Colen),
Domingas (Sénia Braga), Acacio (Thomas Aquino), Plinio (Wilson Rabelo), Lunga
(Silvero Pereira) e outros habitantes chegam a conclusdo de que estdo sendo
atacados. Assim, seus objetivos passam a ser a identificacdo do inimigo e a criar

coletivamente mecanismos de defesa.

A escolha do tema se deu pelo entendimento de que had uma lacuna na
conexao entre as duas areas de conhecimento mencionadas, bem como o impacto de

gue ambas exercem entre elas mesmas e nas sociedades. Essa apreenséo se deu

2 Compreendemos dispositivo a partir das reflexdes de Michel Foucault em que ele sinaliza a forca dos
dispositivos que atuam em sociedade a partir de sua materialidade e da sua dizibilidade. Nesse sentido,
acreditamos que o cinema e o museu, considerados aqui como dispositivos do século XIX, atuam nesta
perspectiva ao enunciar discursos e visdes de mundo a partir de sua materialidade. Referéncia:
FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Lisboa: Relégio d’Agua, 1997.

3 Entende-se que existe uma especificidade neste trabalho no que diz respeito ao conceito de poder,
que nao esta relacionado ao entendimento desse conceito enquanto relacdo de Estado-nacéo, e
portanto o conceito de poder da identidade ter4 desenvolvimento apoiado no livro de Manuel
Castells de mesmo nome: “O Poder Da Identidade (Vol. 2 A Era da Informagao: Economia, Sociedade
e Cultura)” (1997).
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por um levantamento bibliografico realizado anteriormente, onde se viu que ha, sim,
discussbes sobre Cinema e Museologia de maneira isolada, mas nao pela 6tica que
pretendo abordar: analisar de que maneira o cinema pode discutir o espac¢o do museu,

principalmente no que tange os estudos de memaria e patrimonio.

REVISAO DE LITERATURA

Ha diversas leituras e compreensdes dos museus e de seus espacos, e 0 que
eles discursam e representam. Meneses (2000), por exemplo, compreende o museu
como “espaco de ficgdo”, pois, a partir da representacao, ou seja, apresentar de novo
algo que esteja ausente, tornar o ausente presente, o museu €& “parte da vida,
atendendo as nossas necessidades de representacao”. Nos somos produtores de
sentidos e de significados, vivemos deles e por isso temos a necessidade de

representar.

Ele afirma que néo é possivel dizermos o que queremos dizer de forma direta,
mas sim pela forma das nossas criacdes, sendo a imaginacdo* também um elemento
importante para que possamos representar algo. Sao as formas das criagdes que nos
permitem representar. E € pela representacao que somos capazes de dizer o indizivel;
gue damos sentido a nossa existéncia e tornamos claro o sentido do mundo e 0 nosso
lugar nele: “O mundo tal como é seria um enigma indecifravel se ndo pudesse ser
reconstruido pelas formas que criamos para entendermos as formas incriadas”
(MENESES, 2000, p. 4).

Sendo assim, 0 museu como espaco de ficcdos nos mobiliza para que
possamos recorrer a formas de representacdo do mundo e assim permitir que dele
possamos dizer alguma coisa; quando O usamos para representarmos a
“‘complexidade e vastidao infinitas do mundo”. A ficcdo, para o autor, € um instrumento

7

eficaz, e o0 museu & um instrumento de conhecimento. A ficcdo ndo se opbe ao

4 Cornelius Castoriadis afirmava: “a imaginagcéo € o que nos permite criar um mundo, ou seja,
apresentarmos alguma coisa da qual, sem a imagina¢éo, ndo poderiamos nada dizer e sem a qual
nao poderiamos nada saber” (MENESES, apud CASTORIADIS, 2000, p. 4).

5 O autor diz: “Em latim ha um verbo interessante, fingo (seu participio passado é fictus, donde vem o
substantivo fictio, fic¢do). Fingo, de inicio, era o verbo indicador da ac¢édo do oleiro, que modelava
potes, telhas e outros artefatos ceramicos, mas que passou também a modelar imagens.”
(MENESES, 2000, p. 4)
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conhecimento, mas pelo contréario: a ficcdo vai ao encontro direto do conhecimento.
Eles ndo se opdem, mas se completam, sdo um sO e é iSSo que torna 0 museu um
espaco de ficgdo, “em que o conhecimento cientifico pode ser acoplado ao poético,

fecundando-se mutuamente” (Idem).

Brito (2016), ao fazer uma analise sobre autores que véao discorrer sobre o
contexto dos museus e do cinema na virada do século XIX para o século XX, a partir
de experiéncias de Otica, visibilidade e espago, esse autor vai sugerir que 0S museus
sao espacos luminosos e claros, tanto no sentido fisico como metaférico. J& o cinema
narrativo ou de ficgos ird representar os museus de forma oposta. O museu ndo € um

espaco luminoso ou claro, mas sim

estranho e obscuro, elitista, de discurso complexo, palco frequente de furtos,
de violéncia, de encontros secretos, de troca de informacéo discreta, de
falsificacdes, de fendmenos sobrenaturais, numa légica de lugar-comum,
herdeira ou continuadora da “iconografia fixada’ (...) (BRITO, 2016, p. 5).

O cinema representa 0 museu de uma maneira distante a sua
autorrepresentacéo®. A partir dessa nocao, Brito discorre sobre as tipologias de
museus em filmes?. S&o eles: o museu como “lugar obscuro e heranca das
curiosidades”, “lugar da desordem: desafio, discursos, distingdes”, “lugar especular:
desfechos, epifanias, reflexos” e por ultimo, o “Elogio da banalidade: o lugar de
Museum Hours® na representacdo do museu”. Na primeira tipologia, essa instituicao

sera representada, em sua maior parte, como um lugar proximo de sua black box;

6 Ver FELLEMAN, Susan. Art in the Cinematic Imagination. 2006. Austin: University of Texas Press.
7 Eduardo Brito utiliza este conceito de Erwin Panofsky, que define-o como sendo um cinema que
ainda nao havia inserido complexidades psicolégicas em seus personagens. O cinema o0s
apresentava em uma contextualiza¢ao basica, num espago de previsibilidade, podendo ser mutavel
ou ndo, para o espectador.

8 Compreende-se aqui a autorreprsentacdo do museu como sendo um espaco que vai dialogar com a
memoria, a historia, o patrimdnio e a identidade. Sim, arbitrario em seus discursos, principalmente
quando estudamos mais a fundo a histéria dessas instituicdes. Entretanto, o cinema, muitas vezes,
utilizou-se dos esteridtipos discutidos nessa revisao de literatura (um espaco escuro, parado no
tempo, morto, etc). O que mostramos durante 0 nosso trabalho, ao analisar o Museu Histérico de
Bacurau, um museu comunitario, € o contrario dessa viséo; na verdade, uma nova forma de visualizar
0 espaco do museu pelo olhar do cinema.

9 No artigo original, o autor cita varios flmes em um mesmo topico.

10 Museum Hours (2012), é um filme de drama austro-americano, ambientado no Kunsthitorisches
Museum, em Viena. Foi escrito e dirigido por Jem Cohen.

11 Para Thomas Elsaesser: The cinema and the gallery space are, both institutionally and
philosophically, two distinct, if not antagonistic visual arrangements and spatiotemporal dispositifs,
their differences commonly expressed in the juxtaposition of “black box” and “white cube”. Each
space is culturally predetermined, has its own historically grown, but deeply ingrained traditions,
following particular architectonic ordering principles or “logics”, which amount to distinct ontologies.
(ELSAESSER, 2009, p. 7). ELSAESSER, Thomas. Ingmar Bergman in the Museum? Thresholds,
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palco de assaltos, faliveis de engenho e génio da mente humana; misterioso e
crepuscular; como objeto de desejo, como um lugar para encontro de uma variedade
histérica-temporal e também como um espaco que vai explorar a obscuridade de
museus de cera, provenientes de um universo do século XVIII, onde os gabinetes de

curiosidade e os primeiros museus europeus do século XIX expunham tais figuras.

Na segunda, os museus sao representados pelo cinema como lugares de
velocidade, onde se vai para combater o tédio ou como um turista de passagem;
também como um espaco onde o cinema cita a si proprio. Museus como vocacao
turistica, como provocacao e critica institucional; como espaco de uma representacao
de incompreensdes que “‘encontra eco nas teses sobre o carater distintivo e elitista da
instituicdo”; desordem enquanto perturbacdo, onde ha cenas em que 0s museus Sao
destruidos em larga escala. O autor sinaliza que a imagem da desordem vem como
ponto de convergéncia de dois caminhos: “uma ideia de museu como espago de
diferenciacdo social, como vimos, mas também uma ideia de museu como espaco de

ordenacao, de disciplina e de vigilancia (...)" (BRITO, 2016, p. 8).

Na terceira, 0 museu como um lugar de desfecho de histéria e narrativa; de
reflexdo, de revelacao, proximo a epifania. Em relacao a epifania, Brito argumenta que
pode-se encontrar uma dupla compreensao no que diz respeito ao museu e ao cinema
como lugares em uma justaposicdo: 1) narrativas sobre narrativas e 2) de espacos
heterotopicos (FOUCAULT, 1984), onde vai se permitir que um espaco possa

executar a representacido de tempos que se encontram.

Na quarta e Ultima, o museu vem como um espac¢o para discutir 0s seus
propésitos e para ser também um espaco onde ha uma relacdo com o mundo exterior.
Sendo assim, o filme Museum Hours traz uma discussao completamente oposta a
tudo o que foi sendo, durante varias décadas, apresentado pelo cinema e discorrido
por Brito. O filme faz um exercicio de “aproximacao e sobreposi¢gdo do banal e do
musealizavel”, onde “saem” histérias e ndo “entram” histérias. E onde o museu se
aproxima de sua autorrepresentacdo. O exercicio proposto nos permite compreender

que a representacdo do museu é feita como um lugar relacional, porém,

dicotomico, e como um lugar de confluéncia mas também de expanséo.
Distante, portanto, de visGes obscuras, desordenadas e epifanicas que, ao

Limits, Conditions of Possibility. Journal of Aesthetics & Culture, 2009, vol. 1: 4. Disponivel em:
<https://pure.uva.nl/ws/files/1970880/148180 Ingmar Bergman in_the museum.pdf>. Acesso em: 29
set. 2019.
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longo do tempo, sempre caracterizaram 0 museu no cinema de ficcéo.
(BRITO, 2016, p. 10).

Por sua vez, Rangel (2018), compreende a representacdo, 0 espaco, a
realidade, a ficcdo, 0 movimento e a estagnagdo como passiveis de questionamento,
uma vez que a representacdo de algo € o que se pretende mostrar e ndo uma fiel
representacdo da realidade. Ou seja, uma imagem, por exemplo, € uma
representacdo do que se pretende mostrar de um recorte de uma realidade. A
intencionalidade — ao contrario da falsa ingenuidade antes posta para concordar ao
gue antes nao se criticamente entendia por representacao fiel da realidade — é a chave
para o inicio de uma compreensdo de ferramentas que tratam de mediar a
representacao e a realidade, como uma exposi¢cao ou um filme séo capazes de fazé-

lo.

Apesar de diferentes, essas ferramentas possuem elementos semelhantes
(como a iluminacao, disposicéo da camera, objetos, som, formas de apresentacao de
uma narrativa) que ajudam a construir discursos, passiveis de ressignificacdes a cada
interpretacdo feita por um espectador/ouvinte e como tais representacfes agenciam
um comportamento em uma sociedade. Dentro dessa perspectiva, a autora sinaliza
que a memoaria € um fator importante nesse processo de compreensao, pois, citando
Michael Pollack?3 (1989):

Essa operacéo coletiva dos acontecimentos e das interpretacdes do passado
que se quer salvaguardar se integra, como vimos, em tentativas mais ou
menos conscientes de definir e de reforcar sentimentos de pertencimento e
fronteiras sociais entre coletividades de tamanhos diferentes: partidos,
sindicatos, igrejas, aldeias, regides, clas, familias, nacdes etc. A referéncia
ao passado serve para manter a coesdo dos grupos e das instituicdes que
compdem uma sociedade, para definir seu lugar respectivo, sua
complementaridade, mas também as oposic¢des irredutiveis (POLLACK 1989,
p.7, apud RANGEL 2018, p. 72).

Por meio dessa compreenséo, a autora faz andlise de dois estudos de caso:
uma exposi¢ao* e um documentario?s Ela também analisa a relagdo da memoria e

da representacao de personagens quase miticos em seus estudos, bem como se da

12 A aparéncia estatica das pinturas simbolizava a representacéo do real.

13 POLLAK, Michael. Memoria, esquecimento, siléncio. Estudos Historicos, v. 2, n. 3, 1989.

14 Exposi¢éo de longa duracédo do Museu Casa Rui Barbosa.

15 Personal Che (2007) dirigido por Douglas Duarte e Adriana Marinho. O filme conta sobre as
diferentes perspectivas de pessoas ao redor do mundo em relagdo a imagem de “Che” Guevara.



21

essa relacdo para as pessoas que tiveram acesso a uma representacdo em um
determinado espaco, com uma determinada linguagem e interpretacdo. A partir
desses dois elementos (representacdo e interpretacdo), cria-se um imagindrio
coletivo (de santo, de mértir, jogador de futebol, assombracao, personagem de teatro,
mercadoria, etc.) que se perpetuard de diferentes formas, criando novas
interpretacbes e memoarias, podendo se materializar ou ndo; originando até mesmo
outros personagens. Rangel confirma: esses personagens “existem em si mesmos,
mas as suas imagens extrapolam a fronteira do humano e, ainda que em dimensdes

diferentes, fazem parte do Olimpo das figuras miticas” (RANGEL, 2018, p. 82).

As andlises de Rangel para esses estudos confirmam o poder do cinema e
do museu enquanto dispositivos (ambos em sentido politico e cultural), que propiciam
a mediacdo entre a realidade e imagem de uma representacdo em torno pessoas,
gue se tornaram personagens — Che Guevara e Rui Barbosa — de tal forma que
culminou na construgdo de formas memorialisticas coletivas, transformando-os em

mitos.

Terraza e Tavassos (2018), entendem que o0 espaco museal “ndo empreende
uma formulagdo de ambiente que defina a atengdo do individuo” (TERRAZA,
TAVASSOS, 2018, p. 122), ou seja, ndo mais conseguem prender a atencao de seus
visitantes por um longo periodo de tempo, em decorréncia de como o0 espaco em que
a exposicao esta inserida foi formulado. A atencao deles dependera da “imersao
pessoal em uma obra ou simplesmente de uma deambula¢cdo compromissada apenas
com a curiosidade do olhar” (Idem). Agora, quando se trata de um espectador, 0
tempo de atencao que ele deposita no cinema “é determinado pela duragcéo da sessao,

tempo em que ele permanece estatico diante do movimento das imagens” (Idem).

Os museus e o cinema enquanto dispositivos auxiliam na modelacdo do
tempo, através da maninupal¢do de imagens, sons e espagos. Assim, construgcdes
em torno de imagens ditas cinéticas promovem uma revisao da ac¢édo do espectador
na instituicdo museoldgica, uma vez que “a imagem em movimento requer um tempo
maior de observagdao em relagdo as imagens estaticas” (p. 133). Entretanto, ainda

que as imagens em movimento (ou “cinema-expandido”)* no museu requisitem do

16 Gene Youngblood (1970) em “Expanded Cinema” propde este conceito “para expressar o
alargamento do conceito e do ambiente do cinema, que vem acontecendo nas Ultimas décadas,
notabilizando-se pela convergéncia de linguagens, por seu carater hibrido” (TERRAZA; TAVASSOS
apud YOUNGBLOOD, 1970, p. 35). Entretanto, as autoras utilizam-se da compreenséo deste conceito
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visitante maior tempo de observacéo, o tempo, por sua vez, ndo é controlado como
em uma sala de cinema. Pelo contrario, o resultado parecera ser um chamamento

mais incisivo do espectador, o que pode proporcionar a ele mais autonomia.

As autoras entdo estudam duas instalacbes expostas em dois museus
distintos: The Clock (2010), de Christian Marcley” A segunda, foi Theresienstadt
(2007), de Daniel Blaufuks:e. Dentro da perspectiva de uma gestdo do tempo, os
artistas-cineastas analisados no artigo ofereceram oportunidades para nos
guestionarmos ndo apenas dentro dos espac¢os do museu, bem como convocam a
nossa sensibilidade a fim de que ampliemos a discussdo sobre “como, enquanto
individuos da realidade atual, produzimos nossa agéo e apreensdo do mundo ao
longo de nossa propria temporalidade” (p. 133). Por isso, as obras que apresentam
longa duracdo vao propor um confronto a temporalidade dos espectadores, se
constituindo como uma forma de resisténcia do cineasta a breve observacdo e a
rapida apropriacéo pelo visitante em uma instituicdo museal.

Essa proposta de confronto ressalta de que forma se da a poténcia dessas

duas formas de linguagem, ou como ja igualmente dito antes, ferramentas, aos

para André Parente (2006), em “Forma cinema: variacbes e rupturas” “a concepg¢do de cinema
expandido esta presente sobretudo nas obras que operam na esfera das instalagfes. Pelo que discorre
0 autor, o cinema expandido caracteriza-se por duas vertentes: as instalacdes que reinventam a sala
de cinema em outros espacos e as instalagbes que radicalizam processos de hibridizacdo entre
diferentes midias” (TERRAZA; TAVASSOS, 2018, p. 124)

17 Nascido em 1955, “é um artista visual e compositor. Em sua instalacdo, The Clock, ele apresenta
uma montagem em loop, com duracdo de 24 horas, que funciona também como reldgio. A ideia foi
desenvolvida em 2005 e teve sua estreia em 2010 na galeria White Cube”, localizada em Londres, na
Inglaterra (TERRAZA; TAVASSOS, 2018, p. 126). A instalagédo “(...) consiste em uma montagem de
recortes de filmes cinematograficos, em cenas que fazem acompanhar a passagem do tempo, marcada
emrelégios. Ou seja, as cenas apresentadas contém uma indicagdo do tempo cronoldgico sincronizado
com o tempo de exposicdo, numa edicdo que se prolonga por 24 horas. Nao existe na obra um
“momento- chave”, uma vez que a qualquer momento que o observador chegar estard sincronizado
com a hora marcada no filme. A materializacdo do tempo na tela permite que, independentemente do
tempo investido na fruigdo, o espectador possa estar conectado ao tempo da obra”. (p. 127)

18 Nascido em 1963, € um cineasta e fotografo portugués. “Blaufuks retne fragmentos de um filme
realizado por nazistas em Terezin, pensado para ter a duracdo de 90 minutos. Tal duragcdo foi
considerada suficiente para convencer que o campo de concentracdo era um lugar onde os judeus
eram bem tratados e viviam normalmente com seus afazeres. Blaufuks encontrou 20 minutos desse
filme e, recorrendo ao efeito de camara lenta, desacelerou os fragmentos até o filme retomar o tempo
original de 90 minutos. Acompanhado de uma tintagem vermelha das imagens, em contraste ao preto
e branco do filme original, como resposta a horrenda realidade encoberta pelos nazistas, Blaufuks
apresentou Theresienstadt em museus e galerias” (TERRAZA; TAVASSOS, 2018, p. 129). As autoras
discorrem como o artista: “explora todos os fragmentos que restaram, esticando-os numa velocidade
guatro vezes menor até ficarem quase estaticos para restabelecer o tempo total do filme original. O
desaceleramento das imagens, caracteristico do cinema contemplativo contemporaneo (Delayed
Cinema), proposto por Mulvey (2006), faz com que detalhes antes escondidos surjam, ampliando a
percepcdo diante da imagem. Essa desaceleracdo permite um tipo de relacdo fotografica com a
imagem, fazendo com que as expressfes e gestualidades tornem-se visiveis em seus detalhes na
superficie do ecrad”. (p. 130).
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espectadores/visitantes no que diz respeito a critica que se abrangeu por via de duas
distintas instalacfes sobre um mesmo tema: a temporalidade e gestdo do tempo na

sociedade contemporanea.

OBJETIVOS
Sendo assim, os objetivos deste trabalho séo:

Objetivo geral: analisar de que maneira 0 cinema discute 0 museu como

espaco de memodria, resisténcia, poder da identidade e patrimonio.
Obijetivos especificos:
1) contextualizar a importancia do cinema e dos museus no século XIX;

2) contextualizar o movimento do cangaco no cinema nacional e nos museus,

3) analisar a memodria, a resisténcia, o poder da identidade e o patriménio

referentes/contidos no Museu Histérico de Bacurau, do filme Bacurau (2019).

REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO

Para que seja possivel trabalhar com o objeto de pesquisa escolhido, foi
necessario que um conjunto de conceitos fossem selecionados e que esses conceitos,
em uma relacao construida entre eles de forma tedrica, pudessem ajudar a formular
e a compreender o objeto de pesquisa. Os conceitos selecionados foram: memoria,

resisténcia, patrimonio e poder da identidade.

Esses conceitos deram origem a uma perspectiva do filme Bacurau, e em
especial o museu inserido no filme, que € o que interessa neste trabalho, em que o
poder da identidade dos moradores da comunidade, apoiada na memaria (por meio
do reconhecimento do Cangaco® nordestino e de toda a historia que ele carrega), da
inicio e sentido a um processo de resisténcia dos moradores da cidade ficticia de

bY

Bacurau. As circunstancias impostas a populagdo promovem a demanda pela

19 Movimento social brasileiro ocorrido durante o fim do século XIX e inicio do século XX, no sertao
nordestino. Esse movimento buscava justica pelo desemprego, alimento e cidadania.
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sobrevivéncia e existéncia — acfes de luta advindas de ataques literais contra a vida
dos moradores, bem como ataques politicos.

O Museu Historico de Bacurau, como patrimdnio da cidade Bacurau, tem um
papel fundamental no que diz respeito a todas essas concepcgdes, pois esse lugar tem
a capacidade de promover a discussdo que sera desenvolvida aqui, apoiada nos
conceitos escolhidos. Sado inimeros autores que abordam essas conceituacoes, de
inmeras perspectivas. Entretanto, os autores selecionados sé&o 0s que, a N0Sso ver,

melhor correspondem ao que se pretende tratar neste trabalho.

Em relacdo a memoria, Giovanaz (1999), em seu topico mais especifico sobre
museus, aborda esses espagos como instituicbes que sobrevivem ao tempo. E
mesmo que as definicdes de museu tenham sido tantas ao longo dos anos, eles ainda
sao lugares onde ainda sédo guardadas cole¢Bes de objetos materiais que tém o poder
de definir a identidade de um grupo ou povo, independentemente de, no espaco

museal, serem representadas outras épocas?.

No filme Bacurau, ndo ha uma informacdo sobre quando o Museu foi
construido, mas ele é o elemento central, pois presente em diferentes didlogos
constantes no inicio do flme, mas também elemento que proporciona a reviravolta do

filme.

Em diferentes momentos do inicio do filme, os moradores da cidade sinalizam
aos visitantes sobre a importancia de conhecerem o Museu em uma clara referéncia
que ao fazé-lo, estariam cientes da trajetéria da cidade e da identidade de sua
populacao, forjada por essa trajetéria de resisténcia. Como sinaliza a autora, as
colecdes e objetos presentes nos museus sédo “simbolos da civilizagdo, da memoaria,
do grupo”. Dessa forma, o museu pode ser definido como sendo um espaco “destinado
a reverenciar uma determinada memoéria, uma determinada historia, ou seja, aquela
que se pretende mostrar e contar” (GIOVANAZ, 1999, p. 165).

Batista (2016), em uma perspectiva “descolonial’2 aponta trés diferentes tipos

de utopismos conexos, que discorrem a respeito de patrimonios pela e da América

20 Sobre esse assunto, Michel Foucault em “De Outros Espacgos” (1967), em uma Conferéncia no
Cercle d’Etudes Architecturales, diz que os espacos heterotopicos acumulativos advém de
“heterocronias” (primeiramente entendidas como perda da vida/dissolugdo/desaparecimento):
pequenas parcelas do tempo, quase eternas, onde 0s museus e as bibliotecas (lugares que, no século
XVII, foram espagos criados com o intuito de “acumular tudo”) sdo espagos acumulativos do tempo;
este que, por sua vez, “ndo para de acumular e empilhar-se sobre si préprio” (FOUCAULT, 1967, p. 6).
21 Explica Everaldo: “A demanda descolonial [destaque do préprio autor] € a da reversdo do quadro
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Latina frente a particularidades da urbanizac&o e da construcdo social de riscos no
continente, onde este seria o lugar tépico ao que se tem por utopismo22. S&o eles: O
Utopismo patriménio-territorial (que foi constituido na formagé&o do histérico-social da
América Latina); o Utopismo patrimonial singularista perante a urbanizacdo na
Ameérica Latina, e; por fim, Utopismo patrimonial existencialista em relacdo aos riscos

no continente latinoamericano.
Ele justifica que

(...) os utopismos defendidos aqui agregam o0s conceitos territdrio como
sintese da formacao e do dominio social, e lugar como quadro de referéncias
situadas do mundo, de experiéncias humanas, da criatividade e de
resisténcias. (BATISTA, 2016, p. 11)

Nessa linha de raciocinio, podemos inferir que aquilo que a comunidade de
Bacuraru selecionou para estar exposto em seu museu sintetiza a “formacao e o
dominio social” assim como quadro de referéncias situadas no mundo” das
“‘experiéncias humanas, da criatividade” e da capacidade de resistir dos moradores da

cidade de Bacurau.

Os moradores dessa cidade dispdem de uma dinamica equilibrada pautada em
um modo Unico de vida, de uma forma ndo convencional e de modo literal, refletido
em uma ideologia também néo convencional: tudo o que acontece dentro da cidade,
como a sua organicidade; as festas/celebracdes, as relacfes sociais (familiares e nao-
familiares), a economia, a educacdo, a seguranca (principalmente vigilancia do
territério da cidade feita pelos proprios moradores), a comunicagdo, etc., estdo

refletidas em como a cidade se reconhece.

Ainda segundo Batista (2016), “o patrimbnio-territorial latino-americano
materializa acbes e guarda esséncias de processos cuja longa duragdo promoveu
avangos e retrocessos sociais historicos, no continente” (p. 5). Os processos a que

ele se refere, em nome de uma modernidade que se mostra oposta ao passado

que indica o lado silenciado de uma imagem moderna feita de si mesma [por intelectuais e discurso
oficial do Estado]” (BATISTA, 2016, p. 9).

22 O autor cita David Harvey em “Utopismo Dialético” (2004), que diz que “qualquer utopismo requer
uma base tépica” (p. 239) e diante disso, Everaldo Batista segue dizendo: “independente da escala da
proposta; agrega, seletivamente, sentidos, valores, fenbmenos e coisas do passado, para dar novo
rumo a matéria e a ideia” (BATISTA, 2016, p. 2). Nesse sentido, a América Latina é a base tépica dos
utopismos patrimoniais.
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arcaico, que traz ideias assimétricas entre antigo e novo, por exemplo, sao as
transformacdes sociais por ruptura, a passagem do tempo, ao acréscimo de territorios

e fronteiras por meio do desenvolvimento de préaticas geopoliticas internacionais.

Essas relacdes assimétricas ficam claras no filme uma vez que o equilibrio da
dindmica da comunidade sofre rompimentos quando a cidade sofre ataques de
forasteiros e estrangeiros que carregam uma outra légica: a compreensao da cidade
como um territério para a materializagdo de um jogo eletrénico, um game. O jogo faz
parte da dinamica social desde tempos imemoriais e se associa a dimensao ludico
antropoldgica dos seres humanos (WITT, s/d).

Os games alteraram essa compreensédo e essa diferengca nos interessa aqui
porque um dos elementos que caracterizam os games é ter como cenarios realidades
virtuais, territérios virtuais, justamente o que a cidade de Bacurau ndo é. Dentro dessa
perspectiva, a cidade de Bacurau para o0s estrangeiros se torna um lugar de
estratégiaz® que se da pela definigdo de “como algo préprio [grifo do préprio autor] e
ser a base de onde se podem gerir as relagcbes com uma exterioridade [Idem] de alvos
ou ameacadas (CERTEAU, 1980, p. 99).

Como posto antes, a cidade de Bacurau e por sua vez a comunidade possuem
uma dinamica nao convencional. Essa dinamica exposta ao longo do filme pode ser
reconhecida por elementos que a compde, como as celebracdes, as reunides dos
moradores para tomada de decisdes; na forma de como se dado as relacbes
econbmicas na cidade entre 0os seus moradores, assim como as relacdes
educacionais, a sua seguranca, a sua comunicagao e etc., e que culmina na sua
cultura e identidade em um definido lugar?. A cidade de Bacurau €, portanto, lugar,
pois admite-se uma ordem de elementos transpostas em suas redes de relacdes, de

convivéncia/dinamica.

Por sua vez, o espaco® (um “conjunto de movimentos”, um “lugar praticado”),
apoiado em objetos ou em sujeitos ditos histéricos, configuram operacdes que

condicionam “a producdo de um espaco e o associa a uma histéria”, ou ainda a

23 Michel de Certeau em “A Invencao do Cotidiano” (1980). A estratégia, para o autor: “calculo (ou a
manipulagdo) das relacdes de forgas que se torna possivel a partir do momento em que um sujeito de
querer e poder (...) pode ser isolado” (CERTEAU, 1980, p. 99).

24 Para o autor “Um lugar é a ordem (seja ela qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas
relagbes de coexisténcia” (p. 201).

25 O espacgo entdo é “o efeito produzido pelas opera¢cdes que o orientam, o circunstanciam, o
temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente (...)” (p. 202).
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identidades, culturas. Nesse sentido, 0 Museu Historico de Bacurau € um espaco na
cidade de Bacurau (lugar), que tem o poder de promover a sintese de toda a dinadmica
de sua comunidade, e mais especificamente no que diz respeito a identidade de seus
cidadéaos.

O Museu Historico de Bacurau com objetos selecionados por sua propria
comunidade para representar a sua identidade € um elemento de resisténcia.
Resisténcia porque o0s objetos ali sdo signos da trajetdria historico-espacial da
comunidade, mas resisténcia também porque elemento que apresenta uma outra
forma de criacao e constituicdo de museus, ancoradas nas propostas mais atuais do
que se compreende hoje como o fazer museal. Essas novas propostas estao
ancoradas, principalmente, na vertente da Museologia Social?, onde inserem-se 0s

museus comunitarios como o do filme em questédo neste trabalho, por exemplo.

Assim como a tética, a resisténcia se transforma em um conjunto de acoes,
que “por meio de uma agenda de iniciativas sociais, organizativas,” (BATISTA, 2016,
p. 9) podem contribuir para a identificacdo, catalogacdo e mapeamento de um acervo
simbdlico de uma histéria territorial “dos subalternizados latinos”, para a realizacao de
intervencgdes concretas no que diz respeito a implantacao de “roteiros patrimoniais de
assentamentos [com sinalizacdo interpretativa]’, como museus, restaurantes que
respeitem a historia da formacgéao alimentar do lugar; espacos e/ou centros culturais e

de identidade local; espacos de lazer/recreacao e etc.

Esse fazer museal, dentro do espaco do Museu, além de resisténcia, pode ser
entendido na perspectiva de Michel de Certeau como tatica: “agdo calculada que é
determinada pela auséncia de um préprio”, que so6 se realizou pois nao houve
nenhuma outra escolha de recuo, de uma distancia segura, de previsdao ou de
“convocagao propria”. A tatica ndo “tem por lugar sendo a do outro” e por isso deve-
se “jogar com o terreno que Ihe é imposto (...)". A agdo tomada pelos moradores de
Bacurau foi a de retaliacdo quanto a uma forca estranha, ou seja, aos ataques

executados pelos estrangeiros.

26 Nova Museologia, Sociomuseologia ou Museologia Social, € uma vertente de estudos da
Museologia. Consiste em, ndo ignorando as técnicas museologicas (expografia), estudar e se atentar
as experiéncias advindas das exposi¢cdes e como 0s visitantes se relacionam com o espaco do museu,
especialmente ao adota-lo como um dispositivo que é capaz de dar lugar, luz e voz a histérias,
memodrias, identidades e patrimbnios geralmente marginalizados e negligenciados pelo Estado e pela
prépria sociedade.
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Durante varios anos, orientada por uma concepcao da Historia de grandes
eventos e personalidades excepcionais para a constru¢cdo de uma historia oficial e
Unica, 0s museus, a partir da classificagdo de objetos que correspondiam a concepg¢éo
de uma historia oficial, também construiram/narraram uma memoria Unica e
homogeneizadora. A instituicdo museu veio como um local para que 0s seus visitantes
se vejam como “esclarecidos, civilizados e cultos, em que reafirmamos nosso passado
de gldria, a nossa historia e memoria” (GIOVANAZ, 1999, p. 165). Hoje, apds inumeras
mudancas politico-sociais, a instituicio museu ainda evoca a celebracdo da memoria,

mas agora com objetivos de conhecimento.

O conhecimento e reconhecimento memorialistico e identitario dos moradores
de Bacurau estdo em espacos centrais da cidade, como o hospital, a igreja, a escola
e 0 museu. E o museu, como afirma a autora: “busca superar essa ideia de uma
memaoria Unica para se tornar o difusor da pluralidade de memadrias como processo de
identificacdo cultural” (p. 166). O mesmo diz Nora (1993): o entendimento da
aceleracdo da histéria?, juntamente a uma conscientizacdo de si mesmo sobre o signo
do fim, influenciara uma curiosidade sobre os lugares onde as memodrias estdo
cristalizadas e onde nés procuramos nos ligar a esses lugares, onde a histéria

apresentada neles encontra-se em uma situacao particular.

Em decorréncia do fenbmeno da mundializacdo, da democratizacédo, da
massificacdo e da midiatizacdo, houve um arrancar da memdria sob o impulso
conquistador e erradicador da histéria, que teve como efeito a ruptura de um elo de
identidade muito antigo no que diz respeito a adequacao da histéria e da memoériaz.
Nora diz que se pudéssemos habitar as nossas memodrias, ndo teriamos a
necessidade de cristaliza-las e construir lugares para elas, pois a memaria nao seria

conduzida para a histéria.

27 Para Pierre Nora, a aceleracéo da histéria seria uma “oscilagado cada vez mais rapida de um passado
cada vez mais morto, a percepcdo global de qualquer coisa como desaparecida — uma ruptura do
equilibrio” (NORA, 1993, p. 7).

28 Para melhor explicar essa adequacao, Pierre Nora diz: “Aceleracdo: o que o fenbmeno acaba dos
nos revelar bruscamente, é toda a distancia entre a memoéria verdadeira, social, intocada, aquela cujas
sociedades ditas primitivas, ou arcaicas, representam o modelo e guardam consigo o segredo — e a
historia é o que nossas sociedades condenadas ao esquecimento fazem do passado, porque levadas
pela mudanga. Entre uma memoria integrada, ditatorial e inconsciente de si mesma, organizadora e
toda-poderosa, espontaneamente atualizadora, uma memdria sem passado que conduz eternamente
a heranca, conduzindo o antigamente dos ancestrais ao tempo indiferenciado dos heréis, das origens
e do mito [...]" (p. 8).
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Toda a memoria do cotidiano, sendo vivida como repeticdo do que sempre se
fez, ndo faria sentido para a histéria, uma vez que € somente com vestigios, rastros,
distancias, mediagbes, trilhas, etc., que somos inseridos na historia. Nesse sentido,
guando os moradores da cidade do filme sdo atacados por invasores forasteiros e
estrangeiros, e quando esses ataques sao finalizados com a resisténcia e retaliacao
dos moradores se sobrepondo a violéncia sofrida pelos invasores, esses

acontecimentos entram para a memaria coletiva e para a histéria da cidade.

Por isso, o autor entende a memoéria como sendo

a vida, sempre carregados de grupos vivos, e nesse sentido, ela estd em
permanente evolugdo, aberta a dialética da lembranca e do esquecimento,
inconsciente de suas deformacdes sucessivas, vulneravel a todos os usos e
manipulagdes, susceptivel de longas laténcias e de repentinas revitalizacdes
(NORA, 1993, p. 9).

Por meio dessa compreensao, a memoria se enraiza em espagos, no concreto,
em gestos, em imagens, em objetos. Para o autor, os lugares de memoéria surgem a
partir de um sentimento e de uma série de acbes que ndo sdo naturais, onde a
memdaria ndo é espontanea e por isso € preciso que se execute a criacao de arquivos,

que é preciso que se mantenham celebracdes, notariar atas, etc.

Os lugares de memaria possuem trés aspectos que se conectam o tempo todo:
material, simbdlico e funcional. Exemplificando, o Museu da cidade de Bacurau é o
material, o fisico. Ele existe e esta ali enquanto estrutura. E também simbdlico pois,
dentro dele, com objetos e elementos em sua expografia, representa a identidade da
comunidade, esta reconhecendo-se com caracteristicas do cangaco nordestino.
Funcional quando o seu espaco € entdo usado para a tatica de defesa e de retaliacéo
contra 0s estrangeiros, que ja no terceiro ato do filme, chegam a cidade de Bacurau

para atacar os moradores.

A partir desses aspectos, Nora discorre sobre como ha uma
“sobredeterminacao reciproca” entre a histéria e a memoria, que parte de que é
preciso que se tenha “uma vontade de memoria”. Na falta de vontade de meméaria, os
lugares de memoria seriam apenas lugares de histéria. E ao contrario disso, para ele,
a historia, o tempo e a mudanca, se néo interviessem, existiriam apenas uma seérie de
historicos de memoriais. Esses memoriais ainda seriam lugares, mas seriam “mistos,
hibridos e mutantes, intimamente enlagados de vida e de morte, de tempo e de
eternidade (...)” (NORA, 1993, p. 22).
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Em contrapartida a esse argumento, ele também traz que os lugares de
memoria vivem de sua capacidade para a metamorfose, uma vez que se entende que
eles tém o objetivo de parar o tempo, de parar o esquecimento, fixar os estados das
coisas selecionadas para estarem ali, imortalizar a morte e materializar o imaterial,
para que se possa entdo prender o maximo de sentidos a partir de sinais minimos, o

que faz com que os lugares de memdria sejam “apaixonantes”.

Os lugares de memoéria escapam da histéria. Eles sdo lugares duplos: ao
mesmo tempo tudo pode ser contado, simbolizado e significado; fechado sobre si
mesmos, sobre suas identidades, eles também sédo abertos as suas variadas
significacbes. Por fim, a memdéria pendura-se em lugares (de memdria), como a

historia pendura-se em acontecimentos.

E sempre importante lembrar que memorias, resisténcias e também as
identidades séo resultados de rela¢des historico-politico sociais, locais, comunitérias,
nacionais e internacionais. Para Castells (1997), discorrendo especialmente em seu
sub-capitulo intitulado “ldentidades territoriais: a comunidade local”, afirma que, a
partir das suas observacdes interculturais, as pessoas resistem a um processo de
individualizagédo e fragmentacao, o que as tende a agruparem-se no que ele chama
de “organizagbes comunitarias”. E em consequéncia desse agrupamento, essas
organizacdes, ao longo do tempo, desenvolvem um sentimento de pertencimento e

“em ultima analise, em muitos casos, uma identidade cultural, comunal’.

Imagina-se que a cidade de Bacurau surgiu a partir de um processo,
organizado por agentes sociais (0s cangaceiros), onde neles estavam inseridos e
também revelados interesses/ideais em comum, ou, como sinaliza o autor: a
“‘necessidades urbanas e condigdes de vida e consumo coletivo; afirmacado de
identidade cultural local; e conquista da autonomia politica local e participacdo da
qualidade de cidadaos™® (CASTELS, 1997, p. 129).

29 “Esses trés conjuntos foram combinados em diferentes proporg¢des pelos diversos movimentos
sociais e o0s resultados obtidos foram, naturalmente, distintos. Contudo, em muitos casos,
independentemente das conquistas mais evidentes do movimento, sua prépria existéncia ja produziu
algum significado, ndo apenas para 0s atores sociais, mas para toda a comunidade. E isso vale nao sé
para o periodo de duragcdo do movimento (normalmente curto), mas para a memoaria coletiva da
comunidade. Com efeito, argumentei, e ainda sustento essa opinidao, que tal producao de significado é
um elemento essencial das cidades, ao longo da Historia, pois o ambiente construido, bem como seu
significado, sdo engendrados por um processo de conflito entre os interesses e valores de atores
sociais antagonicos” (Idem).
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O unico modo para que os cidadaos da cidade pudessem resistir “a légica
unilateral do capitalismo, estatismo e informacionalismo” e, principalmente, diante do
desastre de movimentos e iniciativas politicas na luta em oposi¢cdo a exploracédo
econdmica, bem como a dominagao cultural e a coibigdo politica, foi “(...) reagir com
base na fonte mais imediata de autorreconhecimento e organizacdo autbnoma: seu
préprio territorio” (CASTELLS, 1997, p. 130). O territério, ou seja, a cidade de Bacurau

€ 0 espaco onde esta constituida a identidade cultural/comunal.

Com isso, o resultado foi

a producao de significado e identidade: minha vizinhanca, minha comunidade,
minha cidade, minha escola, minha arvore, meu rio, minha praia, minha
capela, minha paz, meu ambiente. Contudo, essa foi uma identidade
defensiva, uma identidade de entrincheiramento no que se entende como
conhecido contra a imprevisibilidade do desconhecido e do incontrolavel
(CASTELLS, 1997, p. 130).

Entretanto, o que € importante ressaltar, € que uma comunidade local
construida como a de Bacurau, foi entdo somente formada por meio da acéo coletiva
e entdo preservada por uma memoria coletiva, contendo nela elementos especificos
de identidades. Essas identidades, operam, como afirma Halbwachs (1990), a partir
de

dados ou no¢Bes comuns que se encontram tanto no nosso espirito como
nos dos outros, porque elas passam incessantemente desses para aquele e
reciprocamente, o que so6 é possivel se fizeram e continuam a fazer parte de
uma mesma sociedade. Somente assim podemos compreender que uma
lembranga possa ser ao mesmo tempo reconhecida e reconstruida
(HALBWACHS, 1990, p. 34).

Contudo, elas estdo apoiadas em reacbes defensivas (‘identidades de
resisténcia”) contra condicbes que sao intimadas por uma desordem global e “por
transformacgdes, incontrolaveis e em ritmo acelerado”. As identidades dos moradores
de Bacurau foram capazes de construir um abrigo (a cidade), mas ndo um paraiso,
em decorréncia dos constantes ataques fisicos e politicos - incluindo aqui ataques
advindos de uma negligéncia sobre a cidade e seus moradores, partindo

principalmente de seu prefeito.

Sendo assim, segundo, Manuel Castells, a constituicdo de comunidades
locais/culturais ndo é feita de modo tirnico, mas sim dependente de uma forma de
como é trabalhada a “matéria prima” que é provida pela histdria, pela geografia, pela

lingua e também pelo ambiente. E por isso, seguindo o raciocinio do autor, a
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comunidade da cidade de Bacurau (aqui incluindo o seu Museu) € uma comunidade
que foi construida (inclusive materialmente construida) “a volta de comportamentos e
de propdsitos estabelecidos por fatores historicos e geograficos” (CASTELLS, 1997,
p. 133).

O que analisaremos € um Museu, mas é ficticio, de um filme. Tendo isso em
mente, concluimos que precisariamos entao selecionar cenas, quadros, imagens que
entdo fariam parte da narrativa que construiriamos para as nossas analises ao longo
do terceiro capitulo. Os quadros que selecionamos sdo necessarios porque nos
ajudam a identificar e analisar o que promovemos que esteja contido no Museu
Historico de Bacurau. Jacques Aumont (1990) diz que existe a imagem, ilusoéria,

representativa,

€ sempre modelada por estruturas profundas, ligadas ao exercicio de uma
linguagem, assim como a uma vinculagdo a uma organizacéo simbdlica (a
uma cultura, a uma sociedade); mas a imagem é também um meio de
comunicacdo e de representacdo do mundo, que tem lugar em todas as
sociedades humanas (AUMONT, 1990, p. 131).

E por isso, quando tratamos de imagens representativas de um imaginario,
que dotados de simbolismos (culturais, histéricos e politicos), encontrardo, segundo o
autor, linhas, redes que serdo possiveis acionarem uma identificagdo com o que se
estd sendo visto. Ou seja, 0 espectador estara, de uma forma ou de outra, ligado a
imagem e se identificard com aquela representacdo, dotada muitas vezes de um
realismo: “(...) € um conjunto de regras sociais, com vistas a gerir a relacéo entre a
representacdo e o real de modo satisfatério para a sociedade que formula essas
regras” (AUMONT, 1990, p. 105). Acreditamos que esse realismo e representacoes

estdo contidas no filme, assim como no proprio Museu Histérico de Bacurau.

Os simbolismos inseridos no filme, enraizados em uma dada sociedade, como
Aumont aponta, inconsciente ou conscientemente, pelos realizadores do filme
escolhido para este estudo, também fazem parte de um imaginario refletidos em
imagem: o imaginario do cangaco, do sertdo, da violéncia (fisica e simbolica); da
religido (ou falta dela), de amor, de resiliéncia, da identidade, do patrimdnio, da histéria,

da memodria, e como tudo isso é transposto/transferido por imagens.

Ele nos diz que essa noc¢ao de imaginario

manifesta claramente esse encontro entre duas concepgdes da imagistica
mental. No sentido corrente da palavra, o imaginario € o dominio da
imaginacéo [grifo do autor], compreendida como faculdade criativa, produtora
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de imagens interiores eventualmente exteriorizaveis. Praticamente é
sindnimo de “ficticia”, de “inventado”, oposto ao real (até mesmo as vezes ao
realista). Nesse sentido banal, a imagem representativa mostra um mundo
imaginério, uma diegese® (p. 118).

Acrescentamos aqui, ao abordarmos brevemente sobre a imagem, que ao
longo da realizacdo deste trabalho de conclusé@o de curso, fizemos varias e varias
vezes, durante quase todo o segundo semestre de 2019, a tentativa de comunicagao
(via e-mail e ligacéo por telefone) com os realizadores do filme (desde os diretores até
a producéo), antes que o filme saisse dos cinemas e festivais mundo afora para ai
entdo ser inserido nas plataformas de streaming como o Now da NET e no YouTube
(ambas plataformas pagas para se ter acesso ao filme) e também em DVD.
Esperariamos um tempo consideravel até que esse processo citado acontecesse e
por isso, tendo em mente que este € um trabalho académico e que as informacdes
para contato com os realizadores do filme é publica (encontradas no site do Cinema

Pernambucano)?, realizariamos o contato com eles sem muitos problemas.

A nossa ideia inicial era de contata-los para entrevista-los e também para que
pudéssemos obter uma autorizagdo das cenas em especifico que escolhemos para
entdo inseri-las no texto do trabalho em forma de video, de forma que os analisadores
da banca pudessem assistir e ndo somente visualizar as cenas como quadros.
Entendemos que dessa forma economizariamos espaco textual com a descricao das
cenas e poderiamos aprofundar, adensar sobre a analise das cenas e o diadlogo entre

0S conceitos que selecionamos.

Compreendemos, assim como a maioria dos cineastas que enfatizam que
seus filmes séo feitos para serem vistos, em diferentes formatos e plataformas, que o
acesso a informacéo, seja ela em forma de livro, filme, quadro, texto e entre outras
formas artisticas, deveria ser feita de forma o0 mais democratica possivel. Quanto mais
se d& acesso legal a essa informacdo, mais ela pode ser consumida e portanto

interpretada de diversas maneiras. E um assunto complexo, tendo em vista que a

30 Diegese é um conceito de narratologia, estudos literarios, dramatirgicos e de cinema que diz
respeito a dimensao ficcional de uma narrativa. A diegese é a realidade propria da narrativa ("mundo
ficcional", "vida ficticia"), a parte da realidade externa de quem Ié (o chamado "mundo real" ou "vida
real")”. Disponivel em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Diegese>. Acesso em: 12 jan. 2020.

31 Endereco, telefones e e-mail estdo disponiveis em:
<http://www.cinemapernambucano.com.br/index.php/component/k2/item/4229-cinemascopio-

producoes-cinematograficas-e-artisticas>. Acesso em: 20 jul. 2020.
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logistica que enfrentamos para tentar conseguir contato com a producéo do filme, vai

muito além do que tinhamos em mente.

Fica aqui registrado que as nossas tentativas legais para esse dialogo,
especialmente para um trabalho de cunho académico, aconteceram e foram bem
sucedidas. No entanto, ndo foram frutiferas porque ndo recebemos as respostas de
contato. Chamamos a aten¢ao para uma lacuna entre os artistas que entendemos que
seriam acessiveis, e pesquisadores (sejam eles ainda em graduac¢éo) que se utilizam
de obras artisticas e neste caso cinematografica, para os seus estudos e producdes
académicas. Acreditamos que uma aproximacdo maior entre o universo artistico e

académico possa acrescentar em muito para ambos.

No primeiro capitulo, irei desenvolver de que forma se deu a importancia do
cinema e dos museus no século XIX para as sociedades coevas. No segundo capitulo,
falarei sobre como se deu a representagdo do movimento do cangago no cinema
nacional e nos museus. E por fim, no terceiro capitulo, analisarei a memoria, a
resisténcia, o patriménio e o poder da identidade do Museu Histérico de Bacurau, do
filme Bacurau (2019).
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CAPITULO 1

Contextualizacdo da importancia dos museus e do cinema no século XIX

Existem diferentes formas de contextualizar a importancia dos museus e do
cinema no século XIX. Como por exemplo, pode-se abordar o surgimento da sétima
arte de forma cronologica: o “pré-cinema” (os autores Hassan el Nouty3? e Alberto
Gabriele®* defendem a ideia de um pré-cinema): a literatura, a pintura e o teatro,
principalmente este ultimo, como manifestacdo das artes importantissimas para a
existéncia do cinema antes de sua invencao. Outro modo de abordagem seria a de
sua invencdo estudando e apontando os varios equipamentos da invencado da
fotografia (pela cAmera escura no século XVIII)3 no século XIX, como o talbétipo3s (ou
calbtipo), o daguerritiposs, quinetoscopio® (ou cinetoscopio), taumatrépio3, entre

outros.

32 Foi um professor e escritor egipcicio da Lingua Francesa, nascido em 1930 e falecido em 2007.
Comecou sua carreira na Universidade de Cairo, depois mudou-se para Paris e entdo, por ultimo,
para a Universidade da Califérnia, em Los Angeles. L& ele lecionou literatura francesa do século XIX
e inaugurou estudos sobre obras francéfonas. Tem importantes trabalhos como “Littérature et pré-
cinema au ”, escrito em XIXe sciele”, de 1968. Recebeu importantes prémios e foi o professor mais
popular do seu departamento na UCLA. Disponivel em:

<https://senate.universityofcalifornia.edu/ files/inmemoriam/html/hassanelnouty.html>. Acesso em: 23
mar. 2020.

33 Professor universitario graduado pela Universidade Nova lorque, com mestrado/doutorado pelo
Departamento de Literatura Comparativa pela mesma universidade. Além de autor de importantes
trabalhos sobre pré-cinema e literatura, a partir do séculos XVIII e X1X, como “The Emergency of Pre-
Cinema: Print Culture and the Optical Toy of the Literary Imagination”, 2016), também ¢é editor de
colecdes de artigos, como a “Sensationalism and the Genealogy of Modernity: a Global Nineteenth
Century Perspective”. Atualmente leciona na Universidade de Melbourne, na Australia, no
Departamento de Estudos Ingleses e Americanos. Disponivel em:
<https://events.unimelb.edu.au/presenters/4180-dr-alberto-gabriele>. Acesso em: 23 mar. 2020.

34 Aparelho Optico de natureza fisica com o principio da propagacao reta da luz, permitindo a luz que
passa pela caixa atingir o objeto que quer ser visto, para entao ser projetado na parede pararela ao
orificio da caixa. Para tanto, é preciso perfurar pequeno orificio na caixa. A imagem fica invertida e
guanto menor o orificio, mais nitida a imagem fica.

35 Inventado por William Fox Talbot (1800-1877), cientista e escritor inglés. O aparelho, com a ajuda
de uma camera escura, consiste na exposi¢édo da luz a de um negativo em papel com nitrado de
prata.

36 Inventado por Louis Daguerre (1787-1851), pintor, cendgrafo, fisico e inventor. Consiste em uma
imagem fixada, Unica, sobre uma placa de cobre com banho de prata, formando uma superficie
espelhada. A imagem é, ao mesmo tempo, negativa e positiva.

37 Inventado por William Dickson (1860 — 1935) e patenteado por Thomas Edinson (1847-1931), é
um instrumento de exibicdo, mediante a insercdo de uma moeda no aparelho, de uma pequena tira
de filme em looping com imagens/fotografias em movimento de cunho cémico.

38 Brinquedo popular na Era Vitoriana inventado por Peter Mark Roget (1779-1869). E um disco de
papeldo com imagens diferentes de cada lado, preso a dois pedagos de corda/barbante. Quando a
corda é torcida de modo rapido, as imagens dos lados opostos parecem se combinar; um caso de
planta e uma planta, um passarinho e uma gaiola.



https://senate.universityofcalifornia.edu/_files/inmemoriam/html/hassanelnouty.html
https://events.unimelb.edu.au/presenters/4180-dr-alberto-gabriele
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Esses aparelhos individuais deram espaco para o desenvolvimento de outras
tecnologias que culminaram na invencdo das cameras de filmagem, dos rolos/das
peliculas de filmes, dos projetores e, portanto, dos filmes. Pode-se falar também que

0 cinema surgiu por meio da montagem das peliculas de filmes.

Pode-se falar igualmente de um “pré-museu”: com as grandes navegacoes e
exploragbes de territorios “descobertos” (como o Brasil) por exploradores, reis,
principes, casas reais, artistas e/ou ricos burgueses — majoritariamente europeus de
grande poder monetario e portanto aquisitivo —, praticou-se a “coleta” de objetos
“exoticos” de diferentes origens e territorios, usados por esses sujeitos/curiosos que
detinham uma “cultura erudita” e que tinham como principal objetivo colher o maximo
de informacéo possivel afim de tentar compreender o mundo em que viviam. Veio,
entdo, como consequéncia dessa coleta de objetos, as primeiras formacdes de
colecOes particulares, que deram origem aos Gabinetes de Curiosidades ou Camaras

das Maravilhasse.

Outra dtica que pode-se ter sobre o surgimento dos museus seria, como
explica Poulot (2013), € a de que, segundo a literatura sobre a histéria dos museus#.
0S museus passaram por uma progressiva e “légica democratizagdo” ou “evolugao”.
Em outras palavras, os museus surgiram por meio de um processo ascendente: da
passagem de Gabinetes de Curiosidades, lugares de acesso privilegiado para
visitacdo e aquisicdo de conhecimento, para o acesso do publico geral. Ou, também,
COMO espagos que uma vez passaram a serem usados “para o controle especifico de
desenvolvimento do governo liberal de acordo com uma perspectiva pos-

foucaultiana™ (POULOT, 2013, p. 29) (traducdo nossa). E por ultimo, como o modelo

39 POMIAN, K. La Culture de la Curiosité. Le tem ps de la reflexion. Gallimard, Paris, 1986, pp. 337-
359.

40 “The museum’s own memory, generally commemorative, aims to produce either an overall study
dedicated to its architecture or to the history of the growth of its collections, or to provide a dictionary
of people and places. Thus museum history has been dominated by an approach dedicated either to
the history of the collections or to the topography and organisation of the display spaces (this
approach is perhaps best exemplified by Aulanier's monumental work on the Louvre). Museums have
also provided the focal point for a history of disciplinary developments, as the institutions were
regularly described as the homeland of certain fields of study intimately related to material culture.
Germain Bazin provided a study of the birth of art history intimately bound up with the emergence of
the museum. The analyses of nineteenth-century visual culture that dates back to the 1970s renewed
these approaches, notable the seminal work by Richard Altick, The Shows of London11 dealing with
the spectacles in the early-nineteenth-century capital, which included panoramas, waxworks, and
human showcases.” (POULOT, 2013, p. 29).

41 %(...) or as spaces of social control specific to the development of liberal government according to a
post-Foucauldian perspective” (Idem).
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cultural, o museu como um templo de uma arte universal que, por sua vez e
naturalmente, “levou a dominagéo da Europa na histéria da arte e na consciéncia do

patriménio no século XXI”.

Todas essas perspectivas mais tradicionais sobre o0 museu e o cinema sao
validas e necessarias para nos ajudar a abordar um outro olhar sobre eles, que é a
que nos interessa neste trabalho: de pensar em como eles operam, enquanto midias,
ou seja, mais do que mostrar coisas, 0S museus e 0 cinema apresentam conteddos
ao mesmo tempo em que propdem aos seus publicos formas de se visualizar, de
observar os contetudos apresentados. Em outras palavras, 0 museu e o cinema sao

dispositivos enunciativos*2 que guiam 0s seus visitantes/espectadores.

Para comecar a falar melhor sobre o que se pretende explanar neste primeiro
capitulo, é interessante entender, em um primeiro momento, a importancia do
visualizar e do observar por aqgueles que acessam seus contetdos. Pois, como
observa Crary (1991), quando falamos de visitantes e espectadores consumindo
esses contetdos por meio da observacao, a abordagem de experiéncias sensoriais
no século XIX ndo é comumente feita de uma forma em que ndo seja para
automaticamente relaciond-la como parte “de novas formas de reproducdo
mecanizada”#, ligadas somente as tecnologias relacionadas a visdo. Ou como 0s
espectadores sdo sujeitos que, por meio da observacdo, sofrem uma dominacéo
institucional*. Crary diz que, ao contrario da experiéncia tatil, o olhar/observar esta
relacionado a um processo mais amplo do que ele entende por normalizacdo e

“submissao” (subjection) por parte do observador.

As teorias dos séculos XVII e XVIII sobre o entendimento do corpo e da visao
diziam que o toque estava completamente ligado a ela. Ou seja, o toque como forma
de visualizar. Como, a partir do toque, o observador fosse capaz de enxergar o que
estava em suas maos; as maos eram os seus olhos. No século XIX, entretanto, inicia-
se uma repaginacdo do que se entende da visdo e da visualizagdo, e a experiéncia

tatil deixou de ser parte de um componente conceitual relacionado a visdo, o que

42 Michel Foucault em A Arqueologia do Saber (1969).

43 Traducao nossa: “The standardization of visual imagery in the nineteenth century must be seen not
simply as part of new forms of mechanized reproduction (...)” (CRARY, 1991, p. 17).

44 Michel Foucault em “Vigiar e Punir” (1975).
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resultou na divisdo do olhar e do togue como duas formas de percepcao,

principalmente de objetos, completamente diferentes.

A autonomia da visao/do olhar, como é discutido pelo autor, foi uma condicéo
histérica para “a reconstru¢do de um espectador equipado para o consumo de
atividades de espetaculo”. Ele diz que o isolamento da visdo por consequéncia dessa
emancipacdo como atividade empirica ndo somente permitiu que a visdo fosse
homogeneizada e quantificada, como também permitiu ao que se estava sendo
observado/visto a assumir uma identidade subjetiva ligada a posicao cognitiva interior
do observador. Em outras palavras, o que estava sendo observado assumiu uma
subjetividade tendo em vista que, nesse novo momento, a visdo € um componente
individual de observacao e, portanto, também a percepc¢ao do sujeito que observa. A
camera obscura e o0 estereoscépio sdo 6timos exemplos da individualidade da viséao

e da subjetividade da percepcao.

Um dos aspectos que resultaram do entendimento da autonomia da visao foi
o da redefinicdo da visdo como capaz de ser afetada por sensacdes que nao
necessariamente tém ligacdo com uma referéncia, implicando, desse modo, na
construcdo de um “mundo real” para o observador. Em teorias anteriores, a camera
obscura e a luz (“mechanics of light”) eram os vetores de teorias sobre a percepcéo e

observacédo. Jonathan Crary diz que

guando a luz comecou a ser concebida como um fendmeno eletromagnético,
ela tem cada vez menos a ver com dominio do visivel e da descrigdo humana
da visdo. Entdo é nesse momento no inicio do século XIX que a fisica 6ptica
(o estudo da luz e das formas de sua propagacgédo) se funde com a fisica, e a
fisiologia optica (o estudo do olho e de suas capacidades sensoriais) de
repente passou a dominar o estudo da visdo (CRARY, 1991, p. 88)%
(traducéo nossa).

O autor explana, por meio de teorias de autores como Johann Wolfgang von
Goethe“s, Arthur Schopenhauer4 e Marie Francois Xavier Bichat“¢, o alcance de

45 “(...) as light began to be conceived as an electromagnetic phenomenon it had less and less to do
with the realm of the visible and with the description of human vision. So it is at this moment in the
early nineteenth century that physical optics (the study of light and the forms of its propagation)
merges with physics, and physiological optics (the study of the eye and its sensory capacities)
suddenly came to dominate the study of vision.” (Idem)

46 Foi um escritor e estadista aleméo do século XVIII até o inicio do século XIX.

47 Foi um filésofo alemé&o do século XIX.

48 Foi um fisiologista e anatomista francés, conhecido também como pai da histologia e patologia.
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conhecimento fisico/anatdmico até a metade do século XIX sobre o corpo humano e,

neste caso, sobre o olho.

O conhecimento do apparatus fisiologico, ou seja, do olho (e em vérios
momentos ndo somente o olho humano) e mais especificamente da retina como uma
“ciéncia da visao” (science of vision), se tornou a base para uma “formacao individual
adequada as exigéncias produtivas da modernidade econdmica e para as tecnologias
emergentes de controle e subordinagcdo™® dos observadores (CRARY, 1991, p. 81)

(traducdo nossa).

Uma das teorias abordadas por Crary em seu livro, é a teoria de Johannes
Peter Miillersc. Apesar de insustentavel por diversas falhas, a sua teorias: diz que as
energias nervosas (nerve energies) especificas apresentam o0s contornos de uma
modernidade visual na qual uma "ilusdo referencial® é revelada. Ele propde,
basicamente, que a natureza da percepcdo é definida pelo caminho em que as
informagdes sensoriais sdo transportadas. A diferenca na percepc¢ao de ver, ouvir e
tocar ndo € causada por diferencas nos proprios estimulos, mas sim pelas diferentes

estruturas nervosas que esses estimulos sdo capazes de estimular.

Com efeito, “a visao é redefinida como uma capacidade de ser afetada por
sensacfes que nao tém vinculo necessario com um referente, pondo em risco
qualquer sistema coerente de significado™? (CRARY, 1991, p. 92) (traducdo nossa).
De acordo com essa teoria, Miller é capaz de nos mostrar que 0 nosso aparato
fisiolégico (o olho humano) é praticamente defeituoso, inconsistente, vitima de ilusdo
e, de maneira geral, suscetivel a procedimentos externos de manipulacdo e estimulo
gue tem a essencial capacidade de produzir experiéncias para o sujeito que observa

[grifo meu] (Idem).

49 “The collective achievement of European physiology in the first half of the nineteenth century was a
comprehensive survey of a previously half- known territory, an exhaustive inventory of the body. It was
a knowledge that also would be the basis for the formation of an individual adequate to the productive
requirements of economic modernity and for emerging technologies of control and subjection.” (Idem).
50 Foi um bidlogo, fisiologista e anatomista alemao do século XIX. Contribuiu nos campos da
fisiologia, anatomia, neurologia, embriologia e zoologia.

51 Lei das Energias Especificas Nervosas (1835). Disponivel em:
<https://www.oxfordscholarship.com/view/10.1093/acprof:0s0/9780199322350.001.0001/acprof-
9780199322350-chapter-5>. Acesso em: 6 abr. 2020.

52 %(...) vision is redefined as a capacity for being affected by sensations that have no necessary link
to a referent, thus imperiling any coherent system of meaning.” (Idem)



https://www.oxfordscholarship.com/view/10.1093/acprof:oso/9780199322350.001.0001/acprof-9780199322350-chapter-5
https://www.oxfordscholarship.com/view/10.1093/acprof:oso/9780199322350.001.0001/acprof-9780199322350-chapter-5
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As ciéncias empiricas do século XIX, e mais especificamente das décadas de
1830 e 1840, comecaram 0 processo de uma descricdo para uma equanimidade
comparavel do observador, capaz de formar uma condi¢do prévia para o dominio
externo e de anexacdo das capacidades do corpo humano, para o0 entdo
aperfeicoamento de tecnologias de atencdo (technologies of attention), nas quais
sequéncias de estimulos ou imagens podem ser capazes de produzir o mesmo efeito

repetidas vezes.

A conquista desse tipo de neutralidade 6tica juntamente a uma reducéo do
observador a um estado supostamente basico, foi a0 mesmo tempo o objetivo para
uma experimentacdo sem muita forca tedrica da segunda metade do século XIX, ao
mesmo tempo em que foi criada a condi¢éo para a formagéo de um sujeito observador
gue seria capaz de consumir as novas e amplas quantidades de contetdos imagéticos,

e de informacdes que circulam cada vez mais durante esse periodo. Como o autor diz,

Era a refilmagem do campo visual ndo em uma tabula rasa na qual
representacdes ordenadas podiam ser dispostas, mas em uma superficie de
inscricdo na qual uma gama promiscua de efeitos poderia ser produzida. A
cultura visual da modernidade coincidiria com essas técnicas do observador®?
(CRARY, 1991, p. 96) (traducdo nossa).

Essa breve explicacéo (na verdade muito breve, pois 0 hosso objetivo néo foi
nos aprofundar nesses estudos), e igualmente importante sobre uma das varias
teorias fisicas de conhecimento sobre o olho e sobre estimulos, foi necesséria para
nos guiar e para, muito rapidamente, entender um pouco sobre o espectador/sujeito
observador do século XIX. Neste século, de modo geral, esse sujeito detinha uma
série de atividades e praticas culturais da vida moderna que culminaram em
experiéncias no minimo interessantes e que foram levadas para 0 museu e para o

cinema, e vice-versa.

53 “It was the remaking of the visual field not into a tabula rasa on which orderly representations could
be arrayed, but into a surface of inscription on which a promiscuous range of effects could be
produced. The visual culture of modernity would coincide with such techniques of the observer.”
(Idem)
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Schwartz (2001) 5+ examina dois momentos na cidade de Paris que
coabiataram com 0os momentos iniciais do cinemass: 0s museus de cera, 0 necroteério
de Paris e 0 panorama, citados nos guias da cidade. Essas respectivas atividades
(depois entendidas como entretenimento) comecaram a ser utilizadas para a formacao
de uma descricdo de um sujeito observador/espectador pré-cinematografico. No final
do século XIX, essas atividades tornaram-se atividades de massa para uma cultura
de massa. Os jornais impressos juntamente com as suas narrativas do cotidiano da
cidade de Paris mediaram o olhar do sujeito observador, culminando em uma
compreensao do espetaculo para a autora como sendo como inseparavel do realismo

e da familiaridade nas narrativas impressas nesses jornais.

Comecando entdo pelo necrotério de Paris, construido em 1864 atrds da
catedral de Notre Dame, esse local possuia uma sala de exposicéo e era aberto ao
publico “sete dias por semana, do amanhecer ao anoitecer”. Seu publico era composto
por homens, mulheres, criancas, trabalhadores de Paris e também de turistas.
Segundo as informacgBes que a autora fornece em seu texto, o necrotério atraia até
40 mil pessoas em seus dias de maior movimentacao, isto €, quando “a histéria de um
crime circulava na imprensa popular e os visitantes curiosos faziam fila na calcada a
espera de andar em fila pela salle d’exposition para ver a vitima” (SCHWARTZ, 2001,
p. 338). Na sala de exposicdo, os corpos eram exibidos atras de uma janela de vidro.

Esse caso € interessante porque nos leva a questionar por que um necrotério,
gue enquanto instituicdo municipal tinha como principal objetivo realizar a identificacéo
de individuos falecidos assim como a causa de sua morte, atraia tantos visitantes que
sequer estavam ali para fazer o reconhecimento das vitimas? Por que um necrotério
atraia mais visitantes que o Museu do Louvre, por exemplo, que ja estava aberto ao
publico desde 1797? Além de ndo ser preciso pagar para entrar e visita-lo, havia

outras duas razdes. A primeira diz respeito ao que a autora chama de “voyeurismo

54 Graduada pela Universidade de Princepton (1986) e com PhD pela Universidade da California
(1993,) ela é professora de Histéria da Arte, Histdria e Critical Studies na Universidade do Sul da
California. Também é diretora do Instituto de Pesquisa em Estudos Visuais. Disponivel em:
<https://dornsife.usc.edu/vanessaschwartz>. Acesso em: 13 abr. 2020.

55 Infere-se pelo texto que a autora compreende o inicio do cinema com a primeira apresentacéo do
cinematografico e em seguida, em 1895 com a primeira exibigdo publica dos irmaos Lumiére (“A
Chegada de um Trem na Estagéo”), no Grand Café, em Paris. O cinema, entdo, acabou por tornar-se
mais que uma série de novas invencgdes e tecnologias porque abracou diversos elementos que ja
podiam ser encontrados em numerosos aspectos da chamada vida moderna (SCHWARTZ, 2001, p.
338).



https://dornsife.usc.edu/vanessaschwartz
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publico”: o entretenimento a servi¢co do estado. Os visitantes iam somente para olhar

com o “pretexto de estar cumprindo um dever civico”:

O registro histérico ndo oferece muitas respostas diretas. O estudo das
descri¢cdes do necrotério na imprensa popular e na literatura administrativa,
no entanto, oferece um meio pelo qual se pode tentar reconstruir a fascina¢éo
do necrotério. A grande maioria dos visitantes néo ia 14 pensando que poderia
de fato reconhecer um cadaver. (SCHWARTZ, 2001, p. 340)

A segunda razdo, e a que também vemos como mais interessante para a
construcdo da ideia deste capitulo, € que o necrotério reforcava o desejo de
olhar/observar. Os jornais tiveram um papel fundamental para reforcar esse desejo,
pois as noticias dos individuos mortos eram sensacionalistas e descritas em detalhes
para os leitores. Os chamados fait divers: “rubrica do jornal popular que reproduzia
com detalhes extraordinarios, escritos e visuais, representacdes de uma realidade
sensacional” (SCHWARTZ, 2001, p. 340), também tiveram seu papel, pois eram quase
sempre baseadas em histérias reais saidas dos jornais. Sendo assim, “0 necrotério
serviu como um auxiliar do jornal” (Idem), o que levou Schwartz a chamar atengao
para o papel fundamental que a imprensa teve na sociedade parisiense e no
desenvolvimento do espetaculo.

Apesar da existéncia de histérias de terror e/ou romances contendo aspectos
de terror como Frankenstein® e os contos de Edgar Allan Poe%, a realidade parecia
ser bem mais interessante para os cidadaos parisienses. O necrotério tornou-se um
espetaculo baseado na realidade. A visita a um local mérbido como um necrotério
aparentemente parecia valer mais a pena pois 0s corpos ali expostos ndo eram

imitacdes ou truques ilusionistas que enganam o olhar (“trompe I'ecil’ss).

Mas mais que isso, a autora considera o necrotério sendo uma “atragao
morbida”: fazia parte do circuito turistico da cidade “na mesma categoria da Torre Eiffel,
de Yvette Guilbet e das catacumbas” (SCHWARTZ, 2001, p. 343). Para além de um
lugar de espetaculo e entretenimento sombrios da realidade, os jornais, juntamente

com o0 necrotério e antes do aparato do cinema, foram dispositivos midiaticos que

56 Escrito pela escritora britdnica Mary Shalley (1797-1851), o romance foi lancado em 1818.

57 Nascido em 1809 e falecido em 1849, Edgar foi um autor, poeta, editor e critico literario do
movimento romantico estadunidente.

58 Técnica artistica francesa usada principalmente nas artes plasticas e na arquitetura. Por meio de
truques de perspectiva, cria-se uma iluséo de 6tica capaz de tornar formas de duas dimensdes para
que parecam tridimensionais.
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propuseram ao sujeito observador um modo de visualizar e observar um recorte da

realidade local de Paris:

Os jornais davam destaque as histérias das multiddes do local, e, como os
jornais, 0 necrotério representava uma vida parisiense tornada espetaculo. A
salle d’exposition, suas cortinas, as filas do lado de fora, os cadaveres
vestidos e sentados em cadeiras e as ilustracdes dos jornais garantiam que
arealidade ai fosse reapresentada, mediada, orquestrada e espetacularizada.
(Idem)

E nesse sentido, também, que os sujeitos observadores, a partir do que foi
elucidado acima, podem ser chamados de sujeitos pré-cinematograficos (como
também ja propusera a autora).

Nouty (1968) argumenta que o pré-cinema nao se voltou exatamente para a
literatura como um modelo para a sua existéncia, mas sim para o teatro. Apesar de
nao ter conhecimento de nenhuma teoria que se propusesse desmentir a ligagéo entre
o teatro e o cinema, e mesmo que existisse alguma, ndo obteria sucesso pois, para

ele, é quase impossivel esconder as ligacdes entre o cinema e o teatros.

Essas ligacbes sé&o, em um primeiro momento® o discurso (o dialogue de
scene), e mais tarde, o espetaculo, quando, nos anos de 1800, houve a necessidade
de transformacdo do teatro para uma arte dramatica da representacdo em
consequéncia das transformacdes coevas: “No contexto francés do século XIX, o
espetaculo ocular foi uma reacao contra um teatro essencialmente literario, um desejo
de conciliar o dizer ao de mostrar” (NOUTY, 1968, p. 203)¢ (traducdo nossa). O
século/tempo ocular do espetaculo havia chegado®, e com ele os cinemas e 0s

museus.

59 “Cependant, il est remarquable que le cinéma' n'ait pas commencé par se tourner vers le roman,
comme vers un modéle possible, mais vers le théatre. Nous n'ignorons pas les arguments qu'on invoque
en faveur d'une incompatibilité radicale du théatre et du cinéma. Quelle qu'en soit la validité, ils ne
sauraient dissimuler un trait commun & ces deux arts, celui d'étre des spectacles, ce qui hous parait
établir entre eux une parenté plus étroite qu'entre le roman et le cinéma. Cette similitude fondamentale
aurait dd nous inciter a postuler a priori que la voie royale du pré-cinéma devait étre le théatre. Mais
nous avouerons n'étre parvenu a cette conclusion qu'apres des lenteurs et des hésitations, a la suite
d'un examen attentif de I'histoire de l'art dramatique au XIXe siécle. Les théses, pour la plupart
fallacieuses, sur l'opposition fonciére du théatre et du cinéma, avaient obscurci notre vision objective
des choses.” (NOUTY, 1968, p. 201).

60 Mais precisamente nos séculos XVII com o movimento Renascentista ainda prevalecendo sobre a
Europa.

61 “Dans le contexte frangais du xixe siecle, le spectacle oculaire, c'était une réaction contre un
théatre essentiellement littéraire, une volonté de réconcilier le dire et le montrer.” (Idem)

62 “(...) et Théophile Gautier nous a légué, en plus d'une vague ébauche de I'esthétique de ce théatre
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O necrotério fechou suas portas em 1907. Entretanto, um outro dispositivo
midiatico muito interessante foi inaugurado em 1882, o Musée Grévine3, tambéem
conhecido como o Museu de Cera de Paris. Este museu foi fundado pelo jornalista
Arthur Meyer e pelo caricaturista Alfred Grévin. Com a promessa de representar 0s
principais eventos que estavam ocorrendo na cidade, e com “precisao e fidelidade”,
esses dois agentes tinham em mente que esse museu seria “um aprimoramento dos
jornais, como um modo mais realista de satisfazer o interesse do publico pelos fatos
diarios” (SCHWARTZ, 2001, p. 345), por acreditarem que as noticias impressas nao

satisfaziam inteiramente o publico.

Os elementos cenograficos (como os dioramas) e acessorios que faziam parte
das pecas de cera variavam muito de qualidade, e por isso o realismo das pecas
também variava. Mesmo com a diferenca na qualidade, ainda assim, os criticos a
época, como explica a autora, “comentavam constantemente a verossimilhanga do
museu, denominando-o uma cronica em agao e um jornal animado” (Idem). Além de
pecas de personagens, também eram expostos quadros de cera, representando um

personagem histérico, que também dependeria da qualidade da cépia do quadro.

Muito bem. Por mais que esse museu em particular propusesse (ao contrario
de outros museus a época) exposi¢des dinamicas e que mudavam com frequéncia,
entretanto, o que vale a pena frisar dessas informacdes, é que como dispositivo
midiatico, essa instituicdo dependia também do reconhecimento visual do seu publico
ao que lhes era proposto observar: “seu sucesso residia, em ultima instancia, no olho
do espectador” (p. 346). Essa diversificagdo em suas exposi¢gdes era tamanha que,
em sua expografia, os quadros ficavam um ao lado do outro sem parecer ter relacao
nenhuma entre eles. A autora compara as colunas de jornais “preenchidas com

histérias aparentemente desconexas”.

E interesse pensar que mesmo que pudesse existir uma desconex&o entre as
pecas apresentadas ao seu publico, esse museu estava se comportando exatamente

como se esperava, como explica Poulot: orquestrar narrativas explicativas que

marginal, ce qui ressemble le plus a un manifeste en faveur d'un genre qui n'eut pas sa Préface de
Cromwell. Il est question, bien entendu, de la proclamation de Gautier : « Le temps des spectacles
oculaires est venu » (9).” (GAUTIER, 1858, pp.174-175, apud NOUTY, 1968, p. 202).

63 “O Musée Grévin foi em parte inspirado pelo bastante popular Madame Tussaud, de Londres, ele
préprio um descendente direto do conhecido gabinete de cera de Philippe Curtis, popular em Paris
durante o periodo revolucionario” (SCHWARTZ, 2001, p. 345).
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orientasse 0 interesse de estar investido no objetos (2013, p. 38) (traducédo nossa).
Como explica o autor, nos estudos sobre os museus, durante todo o século XIX, o que
se tentava entender, era como a observagado, contemplacao/visualizacdo de obras
artisticas impactaria no visitante e como os museus poderiam balancear o gosto do
seu publico com o desenvolvimento de competéncias internas (Idem). O resultado do
impacto do publico com o trabalho que o museu exercia, isto €, a mediacéo entre o0
gue se propunha ao seu visitante observar, automaticamente resultava no poder da

instituicdo naquela sociedade.

Essa compreenséo fica muito explicita no trecho a seguir da autora com quem

temos trabalhado neste capitulo. Veja:

A justaposicao de lideres politicos, atores e artistas confirmava uma ordem
social moderna dominada pela celebridade e baseada na popularidade. Com
0 que parecia uma “ousada extravagancia”, celebridades preenchiam esse
“pantedo parisiense”’. Que a cantora de café-concerto Yvette Guilbert e o
presidente da republica pudessem estar lado a lado indicava que o museu de
cera também fazia eco a base da legitimidade politica na Terceira Republica
francesa, na qual politicos — como atores e artistas — ascendiam e caiam
aparentemente em virtude da preferéncia da multiddo. (SCHWARTZ, 2001,
p. 347)

Apesar dessa desconexdo entre um personagem apresentado e outro, o
Museu também proporciona aos seus visitantes ndo sé “conhecerem” pessoas que
eles provavelmente nunca chegariam a ver pessoalmente, mas também fazer parte
da realidade representada, tendo como “habitar perspectivas multiplas — vistas
panoramicas — a0 mesmo tempo em que as exposi¢des quase sempre ofereceriam
acesso privilegiado, funcionando como uma janela para Paris” (p. 347). A construgao
de narracdes proporcionadas pelo Museu foi utilizada em uma série de nome “A
Histéria de um Crime” (“L’Historie d’un crime”)s que retomavam as narrativas dos
jornais da época, que tanto retratavam casos de terror, como também histérias de

grande violéncia da vida real.

64 “It includes orchestrating explicative narratives that orientate the interest to be invested in the
object. The object’s final creation so to speak is the narrative that the expert or the visitor produces as
a reaction to his encounter and engagement with the object in the museum context. During the
nineteenth century all of the amateurs of the museum world tried to understand how the contemplation
of art works might impact on the visitor and how museums might weigh in on the balance of public
taste and develop certain competencies” (Idem).

65 Uma curiosidade interessante. Schwartz diz: “N&o é de supreender que Ferdinand Zecca, um dos
primeiros cineastas da Pathé, tenha feito sucesso com um filme, em 1901, intitulado “L’Historie d’un
crime”, baseado na exposi¢cao do Musée Grévin” (2001, p. 351).
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Uma série de sete quadros, a exposicao retratava as vicissitudes de um crime
do comeco ao fim: 0 assassinato, a prisdo, o confronto do assassino com sua
vitima no necrotério, o julgado, a cela do condenado, a preparacdo para a
execucao e a propria execugao” (SCHWARTZ, 2001, p. 351).

A exposicédo foi um grande sucesso e também obteve um grande namero de
visitas. Recebeu diversas criticas positivas e foi comentada até como sendo um “fait
divers vivo”. Essa narrativa proposta pelo Museu, segundo a autora, se assemelhou a
uma narrativa “como um romance em capitulos — uma coluna-padréo de quase todos
os jornais do fim do século XIX” (Idem). O que foi considerado de maior sucesso nessa
exposicdo, no entanto, ndo foram o0s elementos midiaticos apresentados
cenograficamente (os personagens de cera, por exemplo), mas sim como a narrativa
foi montada, em sequéncia. Foi esse formato de contar uma histéria ao seu publico
que construiu uma ilusdo da visualizagdo e uma nova forma de observagao pelo

sujeito/visitante da vida real.

Se faz necessaria aqui uma consideracdo sobre a questdo do objeto. No
século em questdo neste texto, mais especificamente na sua primeira metade, 0s
objetos de museus foram itens que forneceram as instituicdes museais um modo de
poder para formar uma narrativa e, portanto, uma forma de comunicagdo com 0s seus
publicos. Por isso, é importante pensar sobre o objeto de museu (musealia), a sua
importancia e o seu papel no poder que lhes é atribuido na construcédo de narrativas.
O que, fundamentalmente, da aos museus espaco para se tornarem dispositivos
midiaticos.

Nao vamos entrar a fundo sobre a histéria dos museus, mas € importante
ressaltar que essas instituicdes, fossem elas historicas ou artisticas, tiveram o seu
nascimento, num primeiro e “primitivo” entendimento, em decorréncia dos objetos que
eram colecionados pelos agentes envolvidos nesse movimento de colecionar e, em
um outro momento, exibi-los para entdo contar algo (“practise of ‘showing and

telling’”s).

Pensar em como os objetos de museus mediam as relagdes sociais e como
esses objetos podem ser lidos (ou vistos) como obtendo uma forma de subjetividade

e agenciamento € o foco dos estudos da antropologia dos objetos e/ou do estudo da

66 Tony Bennett em The Birth of the Museum (1995).



47

historia material da arte (2013, p. 30) (traducdo nossa), como aponta Dominique

Poulot em seu texto que vem sendo explorado neste trabalho.

E recorrente, no senso comum, a ideia de que os objetos foram e s&o
elaborados pelo ser humano na medida das necessidades deste na relacdo com o
mundo exterior. Inclusive, etimologicamente, objeto € aquilo que se encontra em
oposicao ao sujeito, fora do sujeito: ob-jectum. Na lingua portuguesa, o verbo jeter
(bastante comum em francés, por exemplo) ndo é usado. Foi retomado com a
informatica por meio da palavra ejetar, ou seja, colocar para fora. O objeto é aquela
materialidade externada do pensamento humano no processo de criacdo, de
manufatura. Moles (1981) defende que objeto é tudo aquilo que é fabricado pelos
seres humanos, distintos das “coisas”, essas relativas a tudo aquilo que é encontrado
na natureza. Um machado de pedra € um objeto porque manufaturado; a pedra que o

compde é uma coisa pois pertencente ao mundo natural.

Sem duvida, essa ideia de um sujeito que se opde ao objeto esta na raiz da
denominacdo da lente da maquina fotografica ou do cinematografo de “objetiva”.
Como algo que é capaz de direcionar a luz externa para uma pelicula sensibilizada
com sais de prata interna ao equipamento sem a interferéncia dos seres humanos.
Outro exemplo: quanto queremos dizer que algo é neutro, que ndo detém a

interferéncia humana, dizemos que é “objetivo”.

Ha que se considerar, no sentido de endossar essa visdo, que no contexto
dos museus europeus do século XIX, especialmente aqueles de arqueologia e historia
natural musealizavam-se objetos que se encontravam distantes temporalmente dos
cientistas e pesquisadores que 0s encontravam; havia uma lacuna temporal
significativa — séculos, por vezes milénios — que impediam que as sociedades que
produziram aqueles objetos pudessem se manifestar sobre os objetos por eles
confeccionados o0 que acabou por dar asas a imaginacdo daqueles homens e
mulheres do século XIX (DAVALLON, 2015) ao produzirem conhecimento e saber
relacionados aos artefatos do passado. Sendo assim, 0s objetos se encontravam
distantes fisica e temporalmente n&do sé dos pesquisadores e cientistas como também
do publico que os visitava nos museus. No interior do pensamento evolucionista, a
ideia era de buscar parametros que viabilizassem a comparacao das diferentes formas
de estar no mundo do ser humano através dos séculos. N&o é dificil imaginar que a

ideia de funcionalidade atendeu a essa perspectiva. As diferentes sociedades
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confeccionaram objetos para atender as necessidades de abrigo, alimentacéo e assim

por diante.

Dessa compreensdo dos objetos como resposta as necessidades e funcdes
sociais, estudiosos como Roland Barthes (2001), Marshall Sahlins (2003) passaram a
se perguntar sobre objetos que, a principio, ndo tinham funcéo alguma, eram inuteis,
mas tinham significado. Além disso, Barthes (2001) afirma que para além da funcéo
que um objeto tenha ou exerc¢a, ha sempre um significado atribuido e re-atribuido.

Nesse sentido, os museus do século XIX contribuiram para a realizacao de
uma outra operacédo: da coisa ao objeto e do objeto a musealia, ou seja, o objeto de
museu, aquele que sofreu uma operagéo: a musealizacdo. No contexto dos museus,
esse processo que Barthes, Sahlins e outros estudiosos chamam de atribuicdo de
significado, passa a ser mais importante do que a sua funcionalidade que, a principio,
motivou sua coleta por parte do pesquisador/cientista. Portanto, como assevera
Brulon (2015), o objeto em situagdo museal € um conjunto de informacdes/significados:
€ um sistema. Diferentemente de Moles (1981) € um sistema porque sua
transformacao de coisa em objeto se da por meio da classificacdo que os campos de
conhecimento operam naquela determinada coisa a transformando em objeto

arqueoldgico, antropoldgico, histérico ou artistico.

No século XIX todo um vocabulario especifico para classificar objetos por
essas disciplinas ja estava estabelecido no campo dos museus: para além
dos termos ‘quadros’, ‘estatuas’, etc., outros como ‘antiguidade’, ou ‘obras de
arte’, ainda sao frequentemente utilizados para se referir as obras presentes
nos museus desse periodo. (...)

No momento da criagdo dos primeiros museus de etnografia a partir do final
do século XIX e ao longo de grande parte do século XX, a busca por
testemunhos materiais do homem e de seu meio desempenhava um papel
fundamental no desenvolvimento das pesquisas etnograficas. Na verdade, foi
o0 acumulo e a organizacdo dos objetos da cultura material de diferentes
sociedades nos museus europeus e em alguns museus das coldnias que
levou a antropologia a se legitimar como disciplina cientifica reconhecida.
(BRULON, 2015, p. 27)

As transformacdes na compreensao dos objetos de museus a partir das
experiéncias relacionadas aos ecomuseus, a Mesa de Santiago do Chile, a Nova
Museologia e a Museologia Social tém tido a tendéncia de, pelo menos nos museus
brasileiros, revelarem uma necessidade de requalificacdo da relacdo do publico e

também das proprias instituicbes museais com as colecdes por eles detidas.
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Por exemplo: Lima e Soares (2016) sobre a colecdo A Africana do Museu
Nacional, do agora perdido Museu Nacional do Rio de Janeiro, na Quinta da Boa Vista,
ligado a Universidade Federal do Rio de Janeiro, discorrem sobre como os objetos
doados, comprados e permutados nesse Museu entre os séculos XIX e XX por
diferentes individuos, mudaram o modo de observacédo em relacéo a essa colecdo em
especifico apds pesquisas ancoradas a uma visao desconolizada sobre esses objetos
(e também corpos pretos e escravizados, que eram Vistos como coisas e nao
individuos, humanos). As autoras também chamam a atencao para o inicio, por meio
de projeto de pesquisa, do levantamento sistematico dessas colecdes entéao

etnograficas africanas, que ainda estavam em andamento.

Elas vao dialogar sobre a trajetdria dos objetos e da composicdo da colecéo

por meio, principalmente, do livro de registro do MN desde a sua cria¢do, em 1818:

muitos deles chegaram ao Brasil, ainda naquele século, quando os atuais
paises africanos ainda ndo existiam. Fazem, portanto, parte de um tempo que
ja passou, de um continente que enfrentou profundas transformacdes ao
longo dos ultimos séculos e que carrega até hoje as marcas da escravidao
(LOVEJOY, 2002, n.p., apud LIMA; SOARES, 2002, p. 330).

Entre os objetos que sdo estudados no artigo, nos chamou a atencdo uma
“coroa’ da Lira do Guerreiro alagoano” que foi responsavel por identificar, segundo as
autoras, na formacao de identidades a partir de uma proximidade entre as herancas
da didspora africana e das tradicdes da regido Nordeste do Brasil, estruturadas
majoritariamente em praticas africanas e indigenas. Outro objeto é a mascara Ekoi
“recolhida entre os keaka, povo que habita a bacia do rio Cross” (LIMA; SOARES,
2016, p. 339), de Camardes, antiga coldonia alema. A mascara foi permutada do Museu
de Berlim em 1928 para o MN as maos de Heloisa Alberto Torres, entdo chefe da
secdo de Antropologia e Etnografia do Museu. Essas mascaras eram utilizadas em
rituais e de iniciacéo e funerais. Como também comentam as autoras, atualmente as
mascaras ja ndo sdo mais vistas/utilizadas e, portanto, se tornaram “objetos de grande

valor museoldgico”.

Por meio desses e de outros objetos que fazem parte da colecao tratada
no texto em referéncia, e dos poucos documentos que eram possiveis de serem
encontrados, as autoras foram capazes de olhar para além deles e compreender as
relagcbes que giraram em torno desses objetos — tradi¢cOes, rituais, identidades,

guerras, colonialismo e também o longo e doloroso processo de escravizagdo dos
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povos negros de inumeras partes do continente africano. Novos olhares advindos da
historia e da museologia sobre a colecdo A Africana significou a identificacdo dos
povos 0S quais pertenciam esses objetos; promoveu uma releitura mais atenta e
descolonial sobre a histéria e a identidade desses povos africanos e também nas
identidades afro-brasileiras, por sua vez culminando também na releitura de uma parte
do Brasil com a sua propria histéria que tenta o tempo todo negar e apagar os efeitos

da escravidao e a sua relagdo com esse processo:

Descolinizar as colecdes de objetos africanos hoje existentes no Brasil &,
como comeco, abrir os acervos etnograficos e incentivar pesquisadores ao
seu estudo; € buscar recursos para a conservacdo dessas colecdes; €
promover a producdo de catalogos e exposi¢des; e finalmente é trazer,
através do contato como o grande publico, a atencdo dos visitantes dos
museus brasileiros para a importancia dos povos africanos no passado e no
mundo moderno (LIMA; SOARES, 2016, p. 350).
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CAPITULO 2

O cangago no museu e no cinema nacionais

O imaginério do cangacgo

O segundo capitulo deste trabalho tem como objetivo analisar um conjunto
de caracteristicas selecionadas que acreditamos que ajudam a pensar o Museu
Historico de Bacurau, do filme Bacurau (2019). Entretanto, para chegar nesse obijetivo,
entendemos que € necessario passar por alguns caminhos que irdo nos permitir
entender essas caracteristicas. Nelas estdo contidos elementos essenciais que
podem nos ajudar com o objetivo geral deste trabalho, e por isso terdo um espaco de
apresentacao e contextualizacdo no que se refere a uma continuacdo da discussao

do duo museus e cinema.

O primeiro desses caminhos € o imaginario do Cangaco®’ e a sua identidade
(duas narrativas bastante complexas). Existe uma literatura diversa que aborda esse
tema de diferentes maneiras. Passarei por alguns desses textos que acreditamos que

possam nos ajudar a dialogar com nosso objeto de estudo.

67 “A expresséao ‘cangaco’ deriva de ‘canga’, uma peca de madeira que se coloca no pesco¢o do boi
para puxar o carro (carro-de-boi). Este nome também foi atribuido ao conjunto de equipamentos que
0 bandido sertanejo carregava consigo, que era bastante volumoso. O cangaceiro, portanto, era o
homem que andava ‘debaixo da canga’ ou vivia da ‘canga’, tendo que estar sempre disponivel ao seu
senhor. O cangaco, naturalmente, passou a ser um modo de vida.” Marcelo Didimo Souza Vieira em
“O Cangaco no Cinema Brasileiro”, 2007, p.4.
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O fenbmeno social e historico do Cangaco, segundo algumas fontes
historicasee, tem inicio no século XVIII, tendo seu apice ocorrido de 1870 a 1940¢.
Melhores terras, pastos e fontes de &gua foram recursos de sobrevivéncia que
sofreram grande disputa pelos donos de terra da regido da caatinga brasileira. Doria
(1981) destaca que, ap6s a Declaracao da Independéncia (7 de setembro de 1822),

esse movimento torna-se um acontecimento

(...) que significou a formacao de um Estado nacional em territério da antiga
colbnia, tais conflitos se agravaram ainda mais, uma vez que a formacgéo da
classe dirigente se daria através da incorporagdo, em seus quadros, daquelas
liderancas locais com comprovada capacidade de dominio e diregao politica
(DORIA, 1981, pp. 22-23).

Para manter a ordem entre as familias proprietarias de terras e em eterna
disputa pelos recursos mencionados acima, formaram-se bandos (milicias privadas),
e nesses bandos havia jagungos e cangaceiros ditos “mansos”. Os jaguncos eram
considerados como um tipo de guarda-costas do coronel/proprietario. Os cangaceiros
“‘mansos” eram trabalhadores comuns das terras (Qque ndo eram suas) e trabalhavam
majoritariamente com o gado e/ou com o cultivo. Sendo dependentes do coronel,

tinham como funcéo a defesa incondicional dele, e em troca, recebiam protecéao.

Dentro de uma perspectiva socioldgica, Queiroz (1977) exemplifica de uma
maneira mais detalhada como se davam essas diferencas e hierarquias no trecho a
sequir:

Dentro do circulo da linhagem e da parentela, a posicdo de chefia era

conquistada mais pelo prestigio e pelas qualidades pessoais do que
propriamente pela fortuna. Ao chefe da parentela se pede conselho, mas ele,

68 “Nao se sabe ao certo quando um grupo de cangaceiro comecou a agir fora da protecdo de um
cla, mas ha documentos atestando que em fins do séc. XVIIl, bandos independentes ja existiam,
tendo como ponto de partida as guerras de familia” (QUEIROZ, 1977 p. 59).

Outras fontes sao: 1) Julio José Chiavenato. “Cangaco a forga do Coronel”. Sao Paulo: Brasiliense,
1990.

2) Victor Nunes Leal. “Coronelismo, enxada e voto”. 2. ed. Sao Paulo: Alfa-Omega, 1975.

3) Frederico Pernambuco de Mello. “Guerreiro do sol: violéncia e banditismo no nordeste do Brasil”.
Séo Paulo: A Girafa, 2004.

4) Billy Jaynes Chandler. “Lampio, o rei dos cangaceiros”. Tradugéo de Sarita Linhares Barsted. Rio
de Janeiro: Paz e Terra, 1980. (Colec&o Estudos brasileiros; v. 46) Tradugéo de: The bandit king,
Lampido of Brazil.

5) Frederico Bezerra Maciel. “Lampido, seu tempo e seu reinado: a guerra de guerrilha”. 2. ed.
Petropolis, 1988.

Entre outros.

6) Durval Muniz de Albuquerque Junior. “Vede Sertao, Verdes Sertbes: cinema, fotografia e literatura
na constru¢do de outras paisagens nordestinas”. Revista de Histéria e Estudos Culturais. Janeiro/
Fevereiro/ Margo/ Abril/Junho de 2016 Vol. 13, Ano XIII, no 1.

69 DIDIMO (2007).
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por sua vez, nos momentos dificeis, reine a “tribo” e confabula com ela.
Quando a parentela é poderosa, quem a dirige se torna o chefe politico de
uma localidade ou mesmo de uma regido: € o poderoso “coronel” de uma
zona. Este titulo se difundira a partir dos tempos do Império, em que cada
batalhdo, cada regimento da Guarda Nacional representava uma parentela.
Pouco a pouco, o termo “coronel” passou a significar ndo um posto militar, e
sim um “personagem importante”, o primus inter pares (QUEIROZ, 1977, p.
36).

Ela ainda considera que existem dois “tipos” de cangaceiros: os dependentes
(os “mansos”) e os cangaceiros independentes. Os primeiros, como ja sinaliza o termo,
sdo dependentes de seus coronéis, ndo tdo dependentes para comida e
habitacbes/moradias, mas sim e principalmente para protecdo em troca de servicos
irrecusaveis que eram necessarios de serem realizados para a obten¢éo de protecao.
Por sua vez, os independentes se comportam de uma maneira diferente: eram quase
ndmades, estavam em constante itinerancia. Prezavam fortemente pela sua liberdade
e nao se colocavam a servico dos coronéis ou outros representantes da elite
nordestina. Abriam a possibilidade de se formar relagcbes amistosas com a elite por
meio de eventuais acordos. De uma forma geral, esses cangaceiros eram liderados

por um chefe carismético, o qual se impunha sobre os demais pela coragem e forca.

Dessa forma, nasceram entdo bandos que atuavam de forma autbnoma. Eles
praticavam assaltos ou, como ja mencionado, faziam favores aos grandes senhores
de terras. “Quando atacavam uma vila por ordem de um coronel, esses bandos
aproveitavam para realizar suas vingancas pessoais e fazer saques para si proprios
ou distribuir entre o povo” (DIDIMO, 2007, p. 6), como uma espécie de banditismo
social, que prefigurou o cangaco como seria conhecido anos mais tarde e como €

conhecido até hoje.

Hobsbawn (1975) conceitua os bandidos sociais da seguinte forma:

O ponto basico a respeito dos bandidos sociais € que sdo proscritos rurais,
encarados como criminosos pelo senhor e pelo Estado, mas que continuam
fazer parte da sociedade camponesa, e sdo considerados por sua gente
como herdis, como campedes, vingadores, paladinos da Justica, talvez até
mesmo como lideres da libertacdo e, sempre, como homens a serem
admirados, ajuda dos apoiados (HOBSBAWN, 1975, p. 11).

Para Didimo (2007), ao também se utilizar da leitura do autor citado acima
sobre banditismo social e bandidos sociais, classifica os cangaceiros da seguinte

maneira:
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(...) o ladrdo nobre, que casualmente ajudava as familias mais pobres; o
haiduk, pois eram inconformados com a injustica social e combatiam as
autoridades publicas como uma espécie de resisténcia; e o vingador, marca
registrada de varios cangaceiros e, normalmente, a vinganga era o motivo
para a entrada no banditismo. (DIDIMO, 2007, p. 6)

Ha ainda algumas diferencas dentro desse conceito/termo guarda-chuva
sobre o cangaceiro. Por exemplo, alguns ndo poderiam ser classificados como ladrdes
de causas nobres ou haiduks, mas sim como cangaceiros que agiam como “bandos
de calamidades”. Esses sujeitos surgiam quando acontecia alguma calamidade,
especialmente ocasionada pelo clima. A fome e o instinto de sobrevivéncia
prevaleciam nesses momentos de dificuldade. Dutra (2011) explicita essa situacéo a

seqguir:

Nesses periodos, toda forma de subsisténcia via-se ameacada (destruicao
da agricultura, miséria, falta d’agua, inanigao, etc.), sendo a solugao imediata,
assaltos em busca de alimento. Quando a vida voltava a normalidade, apés
o periodo de intempérie, esses bandos se dissipavam. Uma das suas
principais caracteristicas era a indisciplina e falta de organizacdo, o oposto
dos bandos independentes (DUTRA, 2011, p. 24)"%.

Os bandidos sociais, entdo, eram vistos como heréis pela populagédo ao seu
redor, mas inimigos das autoridades e do Estado.

Dentro da perspectiva dos “bandidos sociais” e “cangaceiros independentes”,
entram entdo grandes personagens desse fendmeno. Alguns deles s&o: Inocéncio
Vermelho, Antonio Silvino, Virgulino Ferreira da Silva (vulgo Lampido) e Cristino
Gomes da Silva Cleto (vulgo Corisco). O mais notério entre eles € Lampido, que
permaneceu por mais tempo no cangaco por suas facanhas, incluindo ai as suas
acOes consideradas de grande violéncia. Lampido, apesar de ser considerado
ambiguo entre suas a¢des de justica e de violéncia, e por isso quase impossivel de

70 Bandoleiros, salteadores, banidos ndmades, assaltantes de beira de estrada dos Balcés. Tiveram
seu maior tempo em atividade durante a Baixa ldade Média (1300 — 1500) até o fim da Idade
Moderna (1453 — 1789).

71 O autor ainda aborda em seu trabalho a viséo de Gustavo Barroso em “Herdes e Bandidos” (1931),
que ao estudar os cangaceiros, diz que, pela perspectiva de Barroso, “o bandido sertanejo seria uma
resposta ao meio. O espirito de oposicao gestado nele foi 0 mecanismo de reivindicagdo em um espago
no qual faltavam outros meios, sobrando somente as armas para alcancarem seus objetivos. Ha, entéo,
a justificativa do culto a bravura, tdo cara a sociedade sertaneja, exercendo uma dominagéo psicoldgica
e social sobre 0s sujeitos e suas atitudes.” (2011, p. 30). E assim surgiram “o homem bravo” e a “mulher
de fibra” do Nordeste. Essa visdo deu espago para a construcdo de esteredtipos relacionados a
personalidade do povo nordestino.
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ser enquadrado como bandido social, foi e esta imortalizado dentro do imaginario
social do Nordeste e do Brasil (DUTRA, 2011, p. 37).

Outra caracteristica importante € a caracteristica social do sujeito cangaceiro
(ou “equipamento expressivo”)72. Esse equipamento no contexto do cangaco permitiu
a Lampido, por exemplo, criar uma identidade social incomum comparada a de
cangaceiros anteriores a ele. Como desenvolve Araujo (2013) em seu trabalho sobre
a vestimenta relacionada a aparéncia”™ cangaceira de Lampido, a autora compreende

a configuracdo desse individuo dentro do fenbmeno cangaceiro enquanto arte,

(...) pois sua imagem so foi possivel de ser construida por intermédio dos
gestos operativos da sua artisticidade, e é tanto reconhecida quanto
contemplada por diversas pessoas, mesmo que elas ndo facam ideia da
possibilidade de relacdo que ele prospectava com publicos especificos do
contexto. Tende-se aqui a acreditar que a obra de arte de Lampido nao é
simplesmente a sua imagem construida, mas a sua aparéncia configurada
por intermédio de resolugdes prévias; € um complexo de elementos que sdo
combinados para compor a interacdo social do cangaceiro com a sociedade
(ARAUJO, 2013, p. 86).

A aparéncia cangaceira refere-se aqui tanto aos elementos constituintes da
veste de Lampido, juntamente com o0 seu comportamento, mas também em relacéo a
sua singularidade enquanto individuo dentro do fenbmeno social regional em que
estava inserido. Goffman aponta que “quando o individuo desempenha um papel,
implicitamente solicita de seus observadores que levem a sério a impressao
sustentada perante eles” (GOFFMAN, 2008, p. 25). Nesse sentido, pode-se inferir que
a poténcia da veste cangaceira € uma parte importante do empenho de Lampido para
teatralizar a sua representacéo (p. 86). Dessa forma, a sua aparéncia, além de poder
ser compreendida “‘como uma de suas estratégias de diferenciagdo sociocultural”
(Idem), esta também relacionada ao poder da identidade que Lampido criou e exerceu
durante os 18 anos em que ficou ativo no movimento do cangaco. Esse poder
permaneceu durante anos e anos. E além da literatura com a corrente regionalista, o
cinema e 0s museus utilizaram-se das caracteristicas desse poder identitario para

representa-lo a sua maneira.

72 Erving Goffman em “Estigma: notas sobre a manipulagao da identidade deteriorada.” Tradugéo de
Méarcia Bandeira de Mello Leite Nunes. 4 ed. Rio de Janeiro: LTC, 2008.

73 “Segundo Goffman, a aparéncia € um termo que se refere a um estimulo que, juntamente com a
maneira como ela se revela, configura a fachada social de um individuo (Ibid., p. 31)" (ARAUJO apud
GOFFMAN, 2013, p. 29).
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A comecar pelo cinema brasileiro, entre as décadas de 1920 e 1930, enquanto
o movimento do cangaco ainda detinha de grande dinamica e efervescente
notoriedade, a figura do sujeito cangaceiro ganha espaco nas peliculas e nas telas de
cinema. Um dos filmes mais importantes desse periodo € “Lampido, o Rei do Cangaco”
(1936), de Benjamin Abrahao. Outros filmes igualmente importantes sao “Sangue de
Irmao” (1926) de Jota Soares7s, “Filho Sem Mae” (1925) de Tancredo Seabra7s e
“Lampi&o, a Fera do Nordeste” (1930) de Guilherme Gaudiozz. Entretanto, o cangaco

foi retratado no cinema nacional em vérias épocas de diversas formas.

E importante frisar, como aponta Neves (2013), que apesar das imagens feitas
por Abrahéo terem ficado detidas pela censura do regime militar até 1957, e apds a
sua recuperacéaors, “influenciou a cinematografia nacional” (NEVES, 2013, p. 49).
Sendo assim, “Lampiao, o Rei do Cangago” de Abrahdo, como citado acima, se tornou,
mesmo que indiretamente, um trabalho de referéncia para outros diretores que

tratariam dos temas sertdo e cangaco em seus filmes.

Cerca de 50 filmes foram produzidos com essa tematica, entre eles curtaso,
longas-metragemso e documentarios. Alguns deles séo: “Lampiao, o Rei do Cangaco”
(1950) de Fouad Anderaos; “O Cangaceiro” (1953), de Lima Barreto; “A Morte
Comanda o Cangago” (1960), de Carlos Coimbra; “Trés Cabras de Lampiao” (1962),
de Aurélio Teixeira; “Nordeste Sangrento” (1962), de Wilson Silva; "Lampiao, o Rei do
Cangaco” (1962), de Carlos; “O Cabeleira” (1963), de Milton Amaral; "Deus e o Diabo
na Terra do Sol” (1964), de Glauber Rocha; “Entre o Amor e o Cangago” (1965), de
Aurélio Teixeira; “Riacho de Sangue” (1966), de Fernando Barros; “Cangaceiros de
Lampido” (1967), de Carlos Coimbra; “Maria Bonita, Rainha do Cangaco” (1968), de
Miguel Borges; "O Dragao da Maldade Contra o Santo Guerreiro” (1969), de Glauber

Rocha; “O Cangaceiro Sanguinario” e “O Cangaceiro sem Deus” (1969), de Osvaldo

74 Benjamin Abrahdo Botto (1890 — 1938) foi um fotdgrafo libanés-brasileiro. Ficou especialmente
conhecido e teve reconhecimento por ter sido um dos Unicos (se ndo o Unico) a ter espaco dentro do
grupo de cangaceiros de Lampido para fotografar e filmar o seu bando, assim como o proprio
Lampido e Maria Bonita. E retratado como secretario de Padre Cicero no filme “Baile Perfumado”
(1997), de Paulo Caldas e Lirio Ferreira.

75 José Soares Silva Filho (1906 — 1988), foi um ator, cineasta, argumentista, roteirista, cronista e
radialista, e considerado um dos percursores do cinema pernambucano.

76 Nao foi possivel encontrar nenhuma informagédo sobre este cineasta.

77 Idem.

78 A recuperacao das imagens feitas por Benjamin Abrah&o resultaram no filme mencionado acima
de apenas 15 minutos.

79 Curta-metragem é um filme de pequena duragéo, normalmente de até 30 minutos.

80 Obra audiovisual com duracdo de pelo menos 70 minutos.
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de Oliveira; “Meu nome é Lampiao” (1969), de Mozel Silveira; “Corisco: O Diabo Loiro”
(1969), de Carlos Coimbra; “Quelé do Pajeu” (1969), de Anselmo Duarte; “A Vinganga
dos doze” (1970), de Marcos Faria; “Faustdo” (1971) de Eduardo Coutinho; “O Ultimo
Cangaceiro” (1971) de Carlos Mergulhdo; “Os Cangaceiros do Vale da Morte” (1978)
de Apollo Monteiro e “O cangaceiro Do Diabo” (1980) de Tido Valadaressi, entre

outros.

O grande movimento de se fazer filmes em que o cangaco é tido como tema
principal (ou ndo) ocasionou, juntamente e especialmente com “O Cangaceiro” de
Lima Barreto, na consolidacdo de um suposto género cinematografico no Brasil, 0
nordestnern. Esse termo foi criado por Salvyano Cavalcanti na década de 1960. Esse
género/neologismo é derivado, quase que obviamente, do género westernsz ou filmes
de “bangue-bangue” dos Estados Unidos da América. O personagem “mitico”es e
“herdico” tratado nos filmes americanos desse género € o cowboy. No nordestern, o

cangaceiro.

De uma forma generalista (pois as narrativas dos personagens mudam ao
longo de varios anos onde o género western se reinventa por meio da liberdade
criativa para outras formas de se tratar desse tema), o cowboy nos filmes de bangue-
bangue americano é retratado como um sujeito civilizado, que veio, em um embate
com os “selvagens” que habitam o territério ocidental descolonizado, entao “conquistar”
essa area e transforma-la em um dos territérios na nova “terra prometida” da América

do Norte, sendo retratado no século XIX. Como aponta Mattos (2004):

O traco definidor do género é o conflito elementar entre civilizagdo e
selvageria. Este conflito basico é expresso através de uma variedade de
oposicdes: Leste contra Oeste, cidade contra sertdo, ordem social contra
anarquia, individuo contra comunidade, inocéncia contra corrup¢ao, pioneiro
contra indio, professora rural contra dancarina de saloon, e assim por diante.
A trajetéria narrativa de todo e qualquer western aciona a oposi¢cao dominante
entre civilizacdo-selvageria, gerando um conflito — ou uma serie de conflitos
— que séo constantemente intensificados até que o confronto climético se
torne inevitavel (MATTOS, 2004, pp. 17-18).

A busca por uma identidade nacional estadunidense e o reconhecimento do

publico nesses filmes foi o indicio, digamos, “original” para a consolidagdo desse

81 Os titulos citados foram tirados dos trabalhos de Neves (2013) e Didimo (2007).

82 Esse género tem seu inicio logo no comecgo do século XX, em 1903. Mas mais produc¢des iniciam-
se entre os anos de 1912 e 1914. (NEVES, 2013).

83 Ver André Bazin em “O cinema: ensaios”. S&o Paulo: Brasiliense, 1991.
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género. Mas como o0 western ndo € o nosso foco neste trabalho, trataremos do
nordestern. A busca por uma identidade nacional, no cenario brasileiro nao foi
diferente. Mas entdo, no caso do nordestern: de que forma foi abordada essa
identidade? Bernardet (1977) diz que o nordestern partiu da

violéncia, o cavalo, os grandes descampados e a falta de tradicédo
cinematografica no Brasil: mais nada era preciso para transformar em filial do
western norte-americano o filme de cangaceiro (...) (BERNARDET, 1977, pp.
46-47).

7

Dentro dessa perspectiva, € interessante entdo falar sobre dois filmes
selecionados para essa discussao: um filme anterior ao movimento do Cinema Novo
e 0 outro ja inserido nesse movimento. O primeiro sera “O Cangaceiro” de Lima
Barreto e o segundo “Deus e o Diabo na Terra do Sol” de Glauber Rocha. N&o iremos
falar sobre todo o filme, mas sim selecionaremos partes que consideramos

importantes para o que nos propusemos a tratar.

“O Cangaceiro é um filme de cangaco (e também de romance) que narra a
histéria de um bando de cangaceiros que tem como objetivo semear o terror na
caatinga nordestina. Como capitdo esta o temido Galdino Ferreira (interpretado por
Milton Ribeiro) e a sua companheira Maria Clédia (interpretada por Vanja Corico). Na
histéria, uma professora é raptada pelo bando em um de seus assaltos pelo sertéo.
Ela se apaixona por um dos cangaceiros do bando de Galdino, o Teodoro (interpretado
por Alberto Ruschel), que € visto como o pacifico do grupo. O amor entre os dois gera

um conflito no bando.

Entretanto, pela interpretacédoss de Didimo (2007), o diretor do filme “n&o quer
se comprometer com a histéria do cangaco, mas acaba fazendo histéria de outra
forma. A referéncia ao movimento do cangago pauta-se na citagao do fato, mas nunca
na situacéo de fato” (DIDIMO, 2007, p. 74). Em uma cena onde funcionarios do
governo estao fazendo um mapeamento da regido para abertura de estradas, Galdino,

em tom ameacador, manda os mesmos funcionérios voltarem e dizerem ao seu chefe

84 Primeira longa-metragem a ser premiado no Festival de Cannes. “(...) além de aumentar o
prestigio do cinema brasileiro dentro do territério nacional, abriu-lhe as portas para o0 mercado
internacional, sendo o filme brasileiro que deteve o recorde de bilheteria no exterior durante muito
tempo, distribuido em mais de 80 paises. Quem lucrou com isso, porém, foi a Columbia Pictures, que
detinha os direitos de distribuigao fora do Brasil” (DIDIMO, 2007, p. 72).

85 E importante frisar nesta nota que usaremos a interpretacdo das cenas pelo autor pois ele teve
acesso ao filme ao contrario de nés, que néo tivemos acesso.
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que o chefe daquela regiao é ele mesmo, o “Governador da Caatinga”. O autor entao
aponta que, mesmo de forma néo intrinseca, o dualismo do civilizado e do atrasado
se torna visivel, revelando a clara intencédo do poder a época de Getulio Vargas de

trazer progresso para o Brasil:

Os dois ndo podem conviver conjuntamente, ja que para a o progresso de um,
€ necessario a extingdo do outro. Esse microcosmo permeia todo o filme. A
vitéria de um sobre o outro ndo esta intrinseca na narrativa, mas aparece
como uma forma de retratar uma vontade plausivel do governo naquela
época, a de acabar com o cangaco, e para isso, modernizar o sertéo é fator
crucial (DIDIMO, 2007, p. 77).

Dessa forma, o sertdo nordestino era o fator de atraso do Brasil, impedindo o
caminho ao seu progresso para a transformacédo de uma poténcia nacional; era nas
cidades e nas industrias que estavam localizadas as novas fontes de riqueza e de
civilizacdo do Brasil. Dessa forma, os sertanejos, mas principalmente os cangaceiros,
eram o0s sujeitos que detinham e que representavam a mentalidade e a personalidade

do atraso e da selvageria que impedia o pais de se tornar “algo melhor”.

Assim como o duelo entre o civilizado e o selvagem, o bem e o mal também
tomam forma. O bem, nesse filme, seriam 0os macacos (policiais), que tentam manter
a ordem e a paz, a servigo do governo que esta construindo “um lugar melhor” para
todos os brasileiros. E 0 mal, obviamente, sdo 0s proprios cangaceiros, mas mais
especificamente ainda, o capitdo do bando. A sequéncia de cenas onde Galdino e seu
bando ameagam os policiais aliem menor numero, como narra o autor, “mostra o lado

cruel dos cangaceiros”:

Essa sequéncia nos mostra, ainda, o lado cruel dos cangaceiros. Ao chamar
o policial desarmado préximo de si, Galdino mostra toda a sua crueldade ao
“furar o cabra”, ferindo-o0. Por estar num dia de bom humor, ndo permitiu que
seus companheiros matassem o pobre policial, que foge desesperadamente
com medo do grupo. ‘E, diante desse ato de violéncia, o bando se
desmesuradamente, enquanto a camera os toma em close, ressaltando-lhe
sadismo.” (DIDIMO, apud TOLETINO, 2007. p 78).

Uma outra forma de ver o bem e o mal é a dualidade representada tambéem
pelo capitdo (Galdino) e por um de seus cangaceiros, 0 pacifico Teodoro como ja
mencionado acima. O capitdo do bando é mau e Teodoro, nesse caso, € bom. Ambos
Sao cangaceiros, se comportam como tal, mas existe uma diferenga primordial entre
eles: Teodoro poderia ser classificado como um “bandido social” porque entrou para

0 banditistimo por motivos pessoais, mas no fundo, ainda € bom, humano e tem o
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potencial para se tornar um heroiss. Ja Galdino é a personificacédo do lado inteiramente
cruel de como os cangaceiros também séo vistos, e ndo ha nada que se possa fazer
para mudéa-lo. A crueldade esta em sua alma (embora ele se considere civilizado, justo
e bom em seus préprios termos). Silva (1978) deixa isso melhor explicitado no trecho

a sequir:

(...) o cangaceiro, contrariamente aos heréis do grande cinema (o cowboy e
0 samurai), ndo vislumbra a presumivel distincdo entre o0 Bem e o Mal:
enquanto aqueles se batem pela (des)ordem estabelecida, ou tem uma
atuacao definida, pré ou contra, em cada episddio, o personagem brasileiro
instaura o caos permanente tanto nas fileiras da lei quanto no lado do povo
cangaceiro sera um personagem heréico na medida em que sua acao
considerada reivindicadora e no instante em que suas origens forem vistas
como decorréncia da injustica (SILVA, 1978, 44).

A natureza, a terra e a figura feminina também séo elementos usados nos
filmes que mostram ser os principais motivos “que fazem com que o herdi repense
sua vida e procure voltar a ser o que era antes, um homem bom e pacato” (DIDIMO,
2007, p. 84).

Assim como nos anos 1920 e 1930, na década de 1950 e 1960, o Brasil
passava por um novo e ainda singular ciclo de discussfes acerca de sua identidade,
principalmente no que diz respeito ao ambito da democracia. Os debates e
organizagcbes para formacdo de um movimento nacional brasileiro se deu,
majoritariamente, de uma camada privilegiada da sociedade brasileira: intelectuais,
estudantes, artistas, politicos oriundos da classe média. Na esfera artistica, se discutiu,
principalmente, sobre “a fungao social da arte, da nacionalizagcado e popularizagao de
sua linguagem e engajamento” (SOUZA, 2003, p. 134). Junto a Unido Nacional dos
Estudantes®” (UNE) foi criado entdo o Centro Popular de Culturase (CPC).

Durante as discussdes do que seria “arte popular”, “arte do povo”, “arte

popular revolucionaria” & redigidas por Carlos Estevam Martins em um artigo

86 “Teodoro, por sua vez, vai transparecendo uma pessoa cada vez mais amavel e protetora. Chega
a matar uma onca pintada para proteger a sua amada, e fica admirado com a beleza do animal.
Mostra-se um homem de bons modos e conhecedor da lingua indigena, ao trocar um longo dialogo
com um indio caraiba. Mesmo que esses ndo sejam tracos tipicos de uma educacéo requintada,
Teodoro é culto dentro do seu universo. Com essas atitudes e outros galanteios, o cangaceiro vai
revelando seu lado humano, mostrando para Olivia que ele ndo pertence aquele mundo de crimes e,
conseqiientemente, vai conquistando a professora” (DiDIMO, 2007, p. 86).

87 Organizacao estudantil brasileira fundada em 22 de dezembro de 1938.

88 Fundado em 1962 e mesmo sendo vinculada & UNE, o CPC foi uma organizacdo administrativa e
financeiramente autbnoma (BERLINCK, 1984, pp. 23-24).

89 Essas expressdes tiveram a intencao de chamar a atencdo do artista integrante do Centro para
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conhecido como “manifesto do CPC”, mesmo que duramente contestadas,
contribuiram, de uma forma ou de outra, para um “encaminhamento das politicas
culturais em discusséo e pratica na década de 60" (p. 135). Na esfera do cinema

brasileiro, em meio a “implosdo do ‘manifesto do CPC” (Ildem) o movimento do
Cinema Novo® se encarregou de (tentar) repaginar questdes ligadas a estética e
ideologias que giravam em torno da nacionalizacdo e popularizacdo das artes
nacionais, inclusive o seu publico alvo: o povo. Ndo obtiveram sucesso, mas o
importante aqui para este trabalho, é frisar que o embate tedrico entre os cineastas
brasileiros e Carlos Estevam Martins (ndo tao explicito nos primeiros anos da década
de 60) guiou-os para a realizacdo de uma arte que fosse, supostamente, puramente
politica, sem as amarras de ideologias e da “nacionalizagdo da forma e da técnica”.

Glauber Rocha manifesta-se em um artigo sobre esse embate:

ndo tenho preconceitos de forma e hoje néo prefiro nenhum cineasta como
modélo. Acho esquisito, inclusive, se falar em estética de uma arte popular
no Brasil: a posi¢cdo fundamental, creio, deve ser apenas politica. A estética
varia no complexo.coragem para falar a verdade determina uma posi¢éo de
camara muito mais eficiente. A exigéncia de uma complicacdo intelectual
pode me considerar primério, mas defendo até agora esta posicao e creio que
continuarei a pratica-la em filmes futuros (ROCHA, 1962, p. 9-13, apud
SOUZA, 2003, p. 137).

Dentro desse contexto, o resultado do conceito do Cinema Novo pelos
cinemanovistas e desse embate teorico é o filme “Deus e o Diabo na Terra do Sol”
(1964), de Glauber Rocha. Considerado como o trabalho que concretizou o

movimento cinemanovista e seguindo a interpretacéo de (DIDIMO, 2007), o diretor do

ser (ou que deveria ser) parte integrante do povo. Suas ideias foram refutadas por outros integrantes
do CPC, pois o “estudo em particular de cada cineasta, compositor ou ator que participou das
atividades do CPC, revela-nos como o debate em torno da arte e das politicas culturais foi diverso e
variado. Alias, o maior mérito do “manifesto do CPC”, como o artigo é popularmente conhecido, talvez
seja este: 0 de promover, com maior intensidade, a sua prépria contestacao e, a partir disso,
colaborar para o surgimento de novas concepgdes e idéias sobre o engajamento artistico.” (SOUZA,
2004, p. 135).

90 Glauber Rocha (1962) definide esse movimento da seguinte maneira: “Cinema Névo deve-se
caracterizar hoje, basicamente como aquéle cinema que por ser independente, tanto do ponto de
vista industrial como estético ou politico é o Unico que pode ser realmente um cinema livre. Creio que
0 CN néo pode ter regras pré-estabelecidas, dogmas a priori e imutaveis desde o ponto de vista
estético ou ideoldgico. A Unica ideologia possivel, a que une a todos, € a da emancipagdo nacional,
visto, é légico, do ponto de vista cultural e, mais particularmente, do cinema. Mas esta ideologia, em
cada um, podera ter raizes diferentes e ser entendida das mais diversas formas. Essas € que vao
colorir as posi¢des particulares dos diversos cineastas do CN. Assim, ser4 um cinema, acima de tudo,
de denuncia; e, como tal, ndo podera ser nunca um cinema vendido ao espetaculo comercial (no
sentido convencional do termo), embora tenha que ser necessariamente um cinema de publico, isto
€, um cinema popular.” (CINEMA NOVO, 1962, p. 4-8, apud SOUZA, 2003, p. 138).
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filme faz uma nova leitura do movimento do cangaco como sendo uma das variadas
situacdes sociais no Nordeste, englobando ai os coronéis, sertanejos e fanaticos
religiosos (p. 315). E interessante, por isso, notar que o fanatismo religioso e o
cangaco andam de maos dadas nesse filme.

Por exemplo, apés matar o coronel e também os jaguncos, Manuel ndo vé
outra alternativa a nao ser fugir com sua esposa e se juntar ao grupo do Santo
Sebastido, que procurava a salvagao e a suposta libertagéo, por meio da religido, das
injusticas que se alastram no meio onde vivem. Seguindo as profecias de Sebastido,
a riqueza e a salvacgao para os pobres estdo “do lado de Deus”. O seu grupo, entao,
segue invadindo cidades vizinhas “na tentativa de converter os habitantes para o
messianismo” (p. 308). Esse fanatismo religioso atrapalha a Igreja Catdlica e a politica
local da regido, que encomenda a morte de Sebastido a Antdnio das Mortes. Rosa
mata Sebastido apds testemunha-lo sacrificando uma crianca em um ato de prova de

suas profecias.

Antdnio das Mortes, que apesar de matar por dinheiro, estd mais revoltado
pela miséria do povo do sertéo, e leva o crédito pela morte de Sebastido. Essa noticia
chega aos cangaceiros, 0 bando de Corisco; esse bando leva os nomes e o legado
de Lampido e Maria Bonita consigo. O Santo estd morto e Manuel, nessa nova
situacdo, ndo vé outro caminho e junta-se, dessa vez, aos cangaceiros. A morte do ja
mencionado personagem causa uma enorme revolta ao bando de cangaceiros que se
prontifica a vingar a sua morte por meio da invasao a fazenda de um coronel que é

“‘gente do Governo”.

O fanatismo religioso € retratado no filme como uma fuga para o sertanejo
que revoltou-se com as injusticas ligadas a imposi¢cédo dos coronéis sobre o latifandio,
e 0 cangaco é retratado enquanto banditismo (social), como resultado violento dessa
revolta, que contra a injustica da prépria Republica para com os pobres, mata-os com

uma espingarda para que nao morram de fome.

Como mostra Marcelo Didimo, é interessante como Glauber Rocha inverteu
uma suposta ordem natural da vida de um cangaceiro que entra para o banditismo
como Unica forma de sobreviver as circunstancias do meio em que se encontra (Kleber
Mendonca Filho e Jualino Dornelles fazem esse mesmo jogo em Bacurau, com o
persoangem Lunga, interpretado por Silvero Pereira): Manuel segue o caminho do

cangaco e do banditismo por ultimo, pois se encontrou com Sebastido primeiro (o lider



63

de um suposto caminho tranquilo, do bem), e ndo com Corisco (um cangaceiro, lider
do caos no sertdo do Nordeste). Entretanto, por mais que estejam ligados na narrativa
do filme, esses fendbmenos “simbolizam caminhos diferentes dentro de uma estrutura

social, politica e econémica” (2007, p. 316). Dessa forma,

Esses personagens representam, cada um a seu modo, pequenos grupos
sociais que sobrevivem numa cultura nordestina inflamada pela seca, pelo
latifindio e pelas injusticas sociais. Cada um desses grupos, ou personagens,
tem uma realidade proépria, baseada em aspectos especificos que compdem
cada estrutura (Idem).

Os fenbmenos messianicos religiosos e o cangaco foram trabalhados de
diversas formas por diferentes expressdes culturais, histéricas, sociais e politicas no
pais. No caso do cinema, “Deus e o Diabo na Terra do Sol”, entretanto, escolheu
trabalhar o contexto historico do cangaco ndo por meio ou conforme a veracidade dos
fatos, mas sim procurou, como entendem Xavier (1984) e Didimo (2007), por meio da
e na representabilidade que esses fatos agregam, concentrar-se em discutir 0s
processos, assim como as lutas, que verdadeiramente tiveram lugar na histéria do

Nordeste.

Como vem sendo desenvolvido desde o capitulo 1 deste trabalho, 0 museu
enguanto dispositivo midiatico, e no caso do cangaco, dialoga com o que foi, durante
muito tempo, uma forma especifica de classificacdo aplicada as instituicdes
museoldgicas etnogréficas desde a segunda metade do século XIX: o evolucionismo
social. A partir de uma Otica estritamente biolégica, entdo, os estudiosos da area
propuseram-se a estudar o desenvolvimento da humanidade por meio da substituicéo

dos grupos de organismos Vvivos por grupos sociais (SCHWARCS, 1993).

A morte de Lampido e da maior parte de seu bando®! ocorreu em julho de
1938 por policiais no sertdo do Sergipe. Apos sofrerem ferimentos a bala, as suas
cabecas foram decapitadas com o intuito, em teoria, de serem usadas para estudos
no Museu Etnografico e Antropolégico Estacio de Lima o qual fazia e ainda faz parte
do Instituto Médico-Legal Nina Rodrigues®? (BRITTO, 2018, p. 175), em Salvador,

91 Foram decepados o total de onze cangaceiros (alguns ainda em vida). Além de Virgulino Ferreira
da Silva (Lampido) e Maria Gomes de Oliveira (Maria Bonita), também: Enedina, Moeda, Quinta-
Feira, Macela, Alecrim, Colchete, Mergulhdo, Luis Pedro, e Elétrico.

92 Existiu, durante a primeira metade do século XX, o Museu Antropolégico Criminal pertencente ao
Instituto Nina Rodrigues. Entretanto, o museu pegou fogo e s6 foi reerguido por Estacio de Lima em
1958. Esse primeiro museu “a principio intitulado Nina Rodrigues, se relaciona com o acervo de
diversos museus que existiam na Faculdade de Medicina da Bahia, desde o século XIX, a exemplo
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Bahia. No Brasil, a relacdo dos estudos de frenologia (ou craniologia)?* com problema
das racas juntamente com “suas possiveis implicagées” (SCHWARCS, 1993, p. 70),
justificou a decapitacdo dos cangaceiros a época por serem considerados bandidos
sociais e degenerados.

E muito importante entender que essa justificativa é fruto de uma ideologia
hegemodnica onde, principalmente no século XIX, discutia-se e erroneamente
acreditava-se, dentro de uma “obsessao biolégica” (CANDIDO, 1978, p. 29), que uma
determinada “raga” ou “grupo racial” era superior a outro e vice-versa. A procura dos
cientistas majoritariamente europeus por exemplos de culturas atrasadas e/ou
populacbes denominadas selvagens em consequéncia da mistura étnica-racial
iniciou-se nos museus. Essas instituicdes, como aponta Schwarcs, “se consolidaram
enquanto entrepostos cientificos, postos avancados para a obtencdo de material
etnografico, seja para frendlogos (...), seja para a observagdo do comportamento

desses povos ‘estranhamente miscigenados™ (ldem).

No caso do Brasil, influenciados pela teoria das racas daquele século, os
pesquisadores residentes em instituicoes exteriores e nos museus brasileiros, dentro
de uma posicdo em que a intelectualidade nacional se via dominada pela nocéao de
evolucéo biolégica e social (CANDIDO, 1978), e que era portanto aceita enquanto
verdade cientifica, indagavam-se onde ficaria a ainda nova nacao brasileira no meio

de todas essas discussdes em torno das questdes raciais, sociais e bioldgicas.

Sendo assim, ndo é nem um pouco dificil entender que 0s museus nacionais
(como o Museu Nacional do Rio de Janeiro, o Museu Paulista e o0 Museu Emilio Goeldi)
e seus pesquisadores, influenciados por essas teorias, produziram e dialogaram com
tematicas intelectuais que ressoavam discursos limitados para localidades regionais
do territério nacional (SCHWARCS, 1993, p. 70). E mais especificamente em regides
gue ja ha muitos anos vinham sendo usadas como objetos de estudo para a
formulag&o empirica das teorias referidas acima, como as regifes Norte e Nordeste.
Por meio da hierarquizagao e classificagdo dos grupos sociais locais, “ao buscar na

fauna e na flora modelos de compreenséo do proprio homem, esses estabelecimentos

da colecdo do médico Nina Rodrigues” (CUNHA, 2014, apud BRITTO, 2019, p. 175).

93 Criada no século XVIII pelo aleméao Franz Joseph Gall, a frenologia € uma teoria que alega que a
forma do cranio pode indicar faculdades/aptiddes mentais e ainda tragos de personalidade em um
individuo. Mais tarde, foi incluido nessa teoria a medicao do indice cefalico.
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acabaram engrossando o coro das analises deterministas que entdo se realizavam”

(Idem).

A exposicdo dos restos mortais de Lampido e de seu bando ndo ocorreu

somente no Museu Etnogréafico e Antropologico Estacio de Lima. Na verdade, a

instituicdo foi o Ultimo espaco a expor as cabecas decepadas apds obter oficialmente

a sua guarda como “colegéo de cabegas”, até o ano de 1960. A partir da década de

1950, como examina Britto (2020), iniciou-se uma discussao e questionamento no que

se refere aos dilemas éticos e politicos envoltos desse caso. Mas primeiro, em 1938,

0os despojos desses individuos passaram por uma longa trajetéria em forma de

itinerario:

Suas cabecas transportadas para Maceid, onde foram necropsiadas. Antes
de chegar a capital, o cortejo macabro de cabecgas cortadas parou em vérias
cidades e vilarejos no trajeto até a capital. As cabecas eram expostas para
visitagdo publica, sempre atraindo multiddes. Em Santana do Ipanema, onde
as cabecas foram expostas na calcada da igreja, a passagem dos restos
mortais ainda hoje € lembrada. No transporte, as cabecas foram
acondicionadas em latdes de querosene. Segundo o perito criminal Ailton
Vilanova, o guardido das cabecas foi um militar conhecido como Azogado.
Foi ele quem pds sal nas cabegas para manté-las conservadas durante todo
tempo em que foram exibidas como troféus em Alagoas, Sergipe e Bahia. Em
Maceid, as cabecas receberam a visitacao publica na praca da Cadeia, em
frente ao Quartel da Policia Militar. Como em todos os lugares, milhares de
pessoas ocorreram ao local nos dias 30 e 31 de julho para testemunharem o
espetaculo grotesco das cabecas dos cangaceiros em decomposicao.
Mesmo quando as cabecas foram levadas para o necrotério da Santa Casa
de Misericordia de Maceid, as 22 horas do dia 31 de julho, a multiddo insistiu
em acompanhar de perto os trabalhos dos legistas. Toda a area teve que ser
isolada pela policia diante das ameagas de invasdo. A necropsia ficou a
encargo do médico-legista da Policia, Dr. José Lages Filho, que foi auxiliado
por José Aristeu, que acumulava a funcé@o de necropsista com a de motorista
do veiculo que transportava cadaveres, segundo informacdes de Ailton
Vilanova. Devido ao péssimo estado de conservagdo apds cinco dias de
exposicdes, somente a cabeca de Lampido pdde ser aproveitada para os
estudos cientificos (TICIANELI, 2006, p. 1, apud BRITTO, 2020, p. 174).

Depois da decapitacdo dos 11 mortos, as cabecas foram levadas para
Piranhas e foram fotografadas nos degraus da antiga escada existente,
naqueles tempos, no prédio da prefeitura (modificada para uma disposigéo
diferente nos dias atuais). Depois as cabecas foram colocadas em latas, das
utilizadas originalmente para querosene, nas quais colocaram formol em
quantidade que mal deu para as cabegas do ‘Rei’ e da ‘Rainha’. As outras
foram colocadas em &lcool ou Agua com sal, no primeiro momento, e depois,
ja na capital alagoana, foram deixadas aos cuidados do dr. José Lages Filho,
diretor do Servico Médico-Legal de Macei6. Nessa oportunidade, dr. Lages
examinou com maior interesse a cabeca de Lampido, visto ser a do chefe e
estar em melhor estado de conservagdo. A de Maria Bonita fez companhia a
de seu amasio ao serem levadas a Salvador, pelo dr. Arnaldo Silveira, onde
permaneceram por 25 anos expostas a visitagdo publica no Museu do
Instituto Médico-Legal Nina Rodrigues, de 1944 até 6 de fevereiro de 1969,
guando foram entdo sepultadas no Cemitério da Quinta dos Lé&zaros
(ARAUJO, 2005, P. 245, apud BRITTO, 2020, p. 174).
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Britto argumenta que esse episddio expositivo e a consequente musealizacao
de despojos humanos acarretou no que ele chama de “explosao discursiva em torno
dos limites éticos dos profissionais dos museus” (p. 171). O autor dialoga com
Foucault (1988) e Fernandes (2011) no que diz respeito aos enunciados e
enunciacdes, e 0 controle de ambos em um exercicio de poder por meio da
“proliferacéo de discursos” para uma “produc¢ao voltada para a conducio das condutas
e a producdo coletiva da subjetividade, visando as mudangas socioculturais”
(FERNADNES, 2011, p. 13, apud BRITTO, 2020, p. 171).

Depois de serem fotografas e exibidas como “troféus” por algumas cidades do
interior do Nordeste, as cabecas decepadas foram entdo examinadas por Lages Filho
que foi guiado pelas teorias geneticistas e deterministas da época, e finalmente
encaminhadas para o referido museu, para continuar a serem estudadas por Estacio

de Lima. Apos o ocorrido, varios museus do Brasil e do exterior

solicitaram os restos mortais ou sua reproducdo em moldes de gesso (a
exemplo do Instituto Médico-Legal de Macei6, do Instituto Guilherme I, de
Berlim, e do Instituto Nina Rodrigues de Salvador [renomeado de Museu
Estécio de Lima e destino escolhido para a exposicdo]), e, nessa fase, os
cranios ja ndo possuiam apenas o estatuto de objeto cientifico, mas o de
objeto museolégico (GRUNSPAN-JASMIN, 2011, p. 335, apud BRITTO; 2018,
p. 103).

Falamos sobre tudo isso porque no filme Bacurau acontece uma cena de
decapitacéo e exposicdo de corpos, mas ndo sao dos moradores da cidade e sim dos
personagens que invadiram a pequena comunidade para executar os seus moradores
com bastante violéncia (utilizando armas de fogo). N6s discutiremos isso no terceiro
capitulo, mas aqui vale a pena chamar a atenc¢ao e relacionar a inversao (inversao
esta que também acontece na narrativa de “Deus e o Diabo na Terra do Sol”) do poder
da violéncia fisica, principalmente, utilizada como ocorrida com o bando de Lampido,

mas na realidade do filme, contra os que queriam atacar de perto esses cidadaos.

Os corpos decapitados de Lampido e de seu bando, usados como “troféus”,
para estudo e também para a exibicdo e comprovacdo de teorias deterministas, e
depois para “deleite” de turistas e estudiosos, entra no que Britto (2018, pp. 99-100)
entende como um processo onde existe a fabricacdo de legados que ocorre a partir

de uma rede meméorias, ora capazes de se cruzarem e de se excluirem durante a
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montagem e “imortalizagcdo” de personagens em um espaco icénico cultivados “na
poética e na politica”. Essa “imortalizacédo” pode ser realizada pelo o que o autor
chama de “explosédo épica” quando ele dialoga com o que Abreu (1994) diz sobre
como dadas narrativas sdo responsaveis na invencéo da imortalidade e na integracéo
de uma pessoa (e nesse caso pessoas) ao patriménio de uma nacdo ou regiao,
tornando-os entdo mulher-monumento e/ou homem-monumento: Lampido e Maria

Bonita.

A fabricacdo desses personagens foi feita principalmente apos os restos
mortais de Lampido e Maria Bonita foram devolvidos a familia da cangaceira. Isso
ocorreu porque, como ja comentado antes, ap6s um pouco mais de 20 anos do
ocorrido (desde a decapitacdo dos mortos a exibicdo no Museu), houve dilemas em
torno dos familiares das familias que ainda carregam a histéria de seus parentes e
também dilemas politicos relacionados ao ocorrido, que determinaram as diferentes
narrativas construidas tanto a tudo o que se refere a histéria do canga¢o como no que
diz respeito aos restos humanos dos sujeitos cangaceiros.

A extrapolacdo do fazer memorialistico ou de um legado sobre a histéria dos
personagens notorios do fenbmeno do cangaco incita, como o objetivo de Britto em
seus artigos, a um debate que envolve 0s museus, a ética profissional e os Direitos
Humanos no embate das ag¢des “de produgao, arquivamento e difusdo de legados”
(BRITTO, 2018) e a “patrimonializacao das diferengas” (ABREU, 2012) no que tange

principalmente a musealizacdo de acervos que comportam despojos humanos mortais.

Toda essa contextualizacdo foi importante para podermos entender e
visualizar como o movimento do cangaco e de seus agentes sociais foi utilizado pelo
Estado e portanto pelas pessoas na construcdo de um imaginario social desse
movimento, como ele foi enraizado no processo de entendimento dos brasileiros (e
por que ndo também dos estrangeiros) a se referirem ao sertdo dos estados do
Nordeste, ao seu povo, a sua cultura, histéria, identidade e patriménio. Quais foram
as maneiras encontradas para a representacéo do legado do movimento do cangaco
e a sua implicacdo em como, depois de décadas, vemos esses Corpos, vemos esses

acontecimentos e como eles sdo representados, principalmente, em forma imagética.

O filme Bacurau se utiliza desse legado para, como comentado alguns
paragrafos acima, reverter o uso dessa violéncia que ficou tdo marcada na historia e

na sua identidade, para se defender desses invasores. Esse legado também esta
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inserido dentro do Museu Historico de Bacurau. Incomparavelmente diferente dos
museus etnograficos, histéricos e de medicina, os moradores da cidade utilizam-se de
objetos que faziam parte da dinAmica de seu sertdo décadas antes com o objetivo,
supomos, de simbolizar e representar, de uma forma Unica, a trajetéria, histéria e

identidade da cidade.

A comunidade da cidade de Bacurau utiliza-se também dos estere6tipos do
sertanejo e do cangaceiro para a construcdo da sua narrativa museal. Quer dizer, eles
se utilizam de um legado e de uma identidade que né&o foi construida por eles e
tampouco para eles para reconhecerem-se, por meio de um dispositivo midiatico e
cheio de simbologias por vezes distorcidas e autoritarismo discursivo, para proferem
uma narrativa que diz respeito a um olhar sobre si mesmo. Dito de outra forma:
reconhecendo o seu patrimbénio, a sua histéria e identidade (construida), eles
escolhem e encontram num museu e com ela a ideia de uma instituicdo “tradicional”
0 espaco para contar a sua prépria historia, pelo seu préprio olhar. E para dizerem,

também, que é também nesse espaco que ainda vive o seu poder e a sua resisténcia.
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CAPITULO 3

O museu pelo olhar do cinema:

Museu Historico de Bacurau, do filme Bacurau (2019)

O Museu Histérico de Bacurau: observacgdes iniciais

O filme Bacurau (2019), dirigido por Kleber Mendonca Filho9 e Juliano
Dornelles®s, foi produzido por Emilie Lesclaux e teve como diretor de arte Thales
Junqueira®. O filme teve sua estreia no 72° Festival de Cannes?’, em 15 de maio de
2019 e saiu ao final do festival com o prémio do juri em maos. Desde a sua estreia, 0
filme tem sido aclamado tanto pelos seus varios publicos bem como pelos criticos,
nacional e internacionalmente. Aqui em Brasilia o filme teve a sua estreia no final do
més de agosto do mesmo ano, no Cine Brasilia, com a presenca do diretor Juliano
Dornelles e do ator Silvero Pereira que faz o papel do personagem Lunga no filme

para uma roda de conversa com o publico ao final de sua exibicéo.

O filme se passa na cidade ficticia de Bacurau, pouco apdés a morte da
personagem Dona Carmelita, aos 94 anos. Os moradores dessa pequena
comunidade ficticia localizada no sertdo brasileiro, chamada Bacurau, descobrem que
a sua comunidade ndo consta mais em nenhum mapa. Aos poucos, os moradores da
entdo comunidade vao percebendo algo estranho acontecendo: enquanto drones
passeiam pelos céus, visitantes forasteiros chegam a cidade pela primeira vez. Apés
alguns assassinatos acontecerem, Teresa (Barbara Colen), Domingas (S6nia Braga),
Acécio (Thomas Aquino), Plinio (Wilson Rabelo), Lunga (Silvero Pereira) e outros
habitantes chegam a conclusao de que estdo sendo atacados. Assim, seus objetivos
passam a ser a identificacdo do inimigo e a criacéo coletiva de mecanismos de defesa.
Segundo Kleber Mendonga Filho, o filme fala sobre “resisténcia, sobre educacéao e

sobre ser brasileiro no mundo”es.

94 E um diretor, produtor, roteirista e critico de cinema de Recife, Pernambuco.

95 Diretor de cinema e roteirista também de Recife, Pernambuco.

96 E um designer de producéo de Belo Horizonte, Minas Gerais.

97 E um festival internacional de cinema criado em 1946. Acontece sempre no més de maio na
cidade de Cannes, na Franca. Em decorréncia da pandemia causada pelo novo coronavirus, o
COVID-19, neste ano de 2020, n&o foi possivel realizar o festival.

98 Fala tirada de O GLOBO — ‘Bacurau’: saiba como foi a estreia do longa brasileiro no Festival de
Cannes. Disponivel em: <https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/bacurau-saiba-como-foi-estreia-do-
longa-brasileiro-no-festival-de-cannes-23668693>. Acesso em: 26 mai. 2020.



https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/bacurau-saiba-como-foi-estreia-do-longa-brasileiro-no-festival-de-cannes-23668693
https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/bacurau-saiba-como-foi-estreia-do-longa-brasileiro-no-festival-de-cannes-23668693
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No filme ha um museu, o Museu Histérico de Bacurau. E enquanto dispositivo
enunciativo, (FOUCAULT, 2000), esse lugar nos traz uma complexidade analitica
muito forte. Apds assistir ao filme, ndo € muito dificil identificar o lugar que o Museu
tem em sua narrativa. Entretanto, a Museologia nos permite, mais densamente, tentar
identificar e entender as possiveis intencionalidades de uma obra filmica sobre uma
instituicdo museal ficticia. A configuracdo de uma exposi¢cdo, mesmo que filmica, e
como nos aponta Cury (2005), nos vai dizer a respeito da organizagao do seu tema,
da selecao, da maneira em que 0s objetos seréo utilizados; a expografia (elaboracéo
espacial e visual), juntamente com outras estratégias e recursos, ajudardo na
apresentacao do conteudo que ira ser experenciado. Um museu comunitario como o
da cidade de Bacurau, na sua dimensao social, como apontam Chagas e Gouveia
(2014), comporta o uso da identidade, da memoria, da cultura e do patriménio para a
defesa e a favor da emancipacdo de comunidades como a do filme que

constantemente sofrem ameacas de apagamento da sua prépria existéncia.

Aumont (1990) diz que a imagem como meio de representagdo do mundo,
comunica o seu conteudo. Ela é “modelada por estruturas profundas, ligadas ao
exercicio de uma linguagem, assim como a vinculagéo” (p. 131) a uma cultura, uma
sociedade. Claro que nesse caso a imagem é filmica e a comunicagao é feita por uma
lente de camera, que por sua vez traz, de uma forma ou de outra, a visdo dos
realizadores da obra cinematogréfica. Tendo isso em mente, selecionamos uma série
de imagens (quadros). Chegamos na seguinte selecdo: 5 imagens singulares que
serdo tratadas como cenas independentes, onde ndo podemos ver o Museu. Dai vem
um primeiro grupo de 14 cenas que serdo tratadas em conjunto; um segundo grupo
de 3 imagens que serdo também tratadas em conjunto, e; um terceiro segmento com
5 (também recebera tratamento conjunto). Sao nesses trés grupos que 0 N0Sso objeto

de estudo pode ser analisado tanto externa como internamente.

Tendo em vista que ndo é a primeira vez® que o cinema utiliza-se do museu
(como um mero cenario ou ndo) para comunicar um conteudo, acreditamos que o

museu neste filme em especial comporta um personagem, e por iSSo nNos interessa

99 “A Arca Russa” (2002), dir. Alexandr Sokurov; “A Casa de Cera” (2005), dir. Jaume Collet-Serra;
“Uma Noite no Museu” (2006), dir. Shawn Levy; “Oito Mulheres e Um Segredo” (2018), dir. Gary
Ross; “O Cédigo DaVinci” (2006), dir. Ron Howard; “A Dama Dourada” (2015), dir. Simon Curtis; “O
Retrato de Uma Mulher em Chamas” (2019), dir. Céline Sciamma; “Um Dia em Nova lorque” (1949),
dirs. Gene Kelly e Stanley Donen; “A Cidade Louvre” (1990), dir. Nicolas Philibert; “Horas de Museu”
(2012), dir. Jem Cohen, etc.
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saber qual foi a intencionalidade nessa escolha. Com essas e algumas outras
inquietacBes (algumas delas com respostas e outras ndo), o Nosso objetivo com este
trabalho é o de apresentar uma possibilidade de compreensdo de museu que 0S
roteiristas e diretores do filme se utilizaram. Nesse sentido, o nosso argumento é de
gue o Museu exposto no filme Bacurau € aquele capaz de representar a identidade, a

resisténcia, o patrimoénio e a memoria da comunidade, numa perspectiva de um museu.

No capitulo 1 deste trabalho, os Gabinetes de Curiosidades (ou Camaras das
Maravilhas) europeus dos séculos XVI e XVII surgiram como consequéncia de um
objetivo eurocentrista de se conseguir o maximo de informacgdes sobre o Novo Mundo
(Ié-se lugares em processo de colonizacdo como a nossa América do Sul, por
exemplo), que estava passando por uma intensa exploragdo por parte de
pesquisadores, cientistas, monarcas e homens com condicdes monetarias (como
alguns médicos), que levaram diversos objetos consigo para suas terras natais. A
Museologia, ao estudar esses lugares, entendeu que a légica dos Gabinetes era de
apresentar, de diferentes maneiras, uma universalidade exoética do mundo advinda
dessa exploracgao: “Um gabinete é entdo o universo inteiro que se pode ver de um so6
golpe, é o universo reduzido, por assim dizer a dimensao dos olhos” (POMIAN, 1986,
p. 342).

O tipo de conteudo e a comunicacao do que estava sendo apresentado pelos
préprios donos dos gabinetes a época, em sua grande maioria, sO era possivel ser
entendida por eles mesmos ou por outros pouquissimos individuos que estavam a par
do que se estava sendo visualizado, isto €, no sentido na légica de como os objetos
estavam dispostos. O que néo significa, necessariamente, que a comunicacao do
conteudo sendo exibido era compreendido pelos poucos visitantes que tinham o
privilégio de visualizar o mar de objetos contidos no Gabinete, principalmente por
existirem muitos deles considerados “exoéticos”, que ndo conversava culturalmente

com aqueles sujeitos observadores. Como sinaliza Raffaini (1993),

Os diferentes tipos de classificacdo, ainda que nos parecam insolitos,
refletem uma determinada ordem e sistema de classificagcao, na organizacéo
e disposicao dos objetos pelo gabinete (...). Esse sistema classificatério e a
constituicdo especifica desses gabinetes, pode nos mostrar como o homem,
inserido na cultura erudita dos séculos XVI e XVII, percebe o mundo a sua
volta e como o classifica. As diferentes categorias dos objetos dos gabinetes
mostram as posi¢des sociais, a riqueza, a instrugdo de seus proprietarios,
assim como as particularidades nacionais e ainda os interesses e gostos
pessoais de cada um (RAFFAINI, 1993, p. 160).
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Essa l6gica se prolongou durante a abertura dos museus ao publico e também
durante a criacdo dos museus publicos na Europa, mesmo que com diversas
mudancas na sua estrutura de acesso as suas cole¢Bes nas exposi¢coes. Como
aponta (CURY, 2005, p. 35), 0 acesso as exposi¢des das cole¢des particulares e nos
museus ndo garantiu que houvesse a democratizacdo do entendimento de seu
conteudo. Uma certa compreensao dos seus contetudos ocorreu quando a mudanca
de sentido de colecéo para acervoi® foi realizada: “A mudanga ocorre quando 0s
objetos de uma colecdo e, portanto, inseridos em um determinado universo de

relacdes, interagem com outros de forma a alterar as inten¢des do seu formador inicial”
(p. 36).

Durante as transformacdes sociopoliticas ocorridas entre os séculos XIX e
XX, que também se refletiram no interior dos museus, essas instituicdes demandaram
inovacdes que pudessem atender a essas transformacdes, tanto na sua arquitetura,
como também no que diz respeito aos discursos proferidos por meio das exposicoes,
bem como os recursos técnicos museoldgicos utilizados nas mesmas. A exposigao “é
o local de encontro e relacionamento entre 0 que 0 museu quer apresentar e como
deve apresentar visando um comportamento ativo do publico (...)” (CURY, 2005, p.
42).

Nesse sentido e seguindo a perspectiva da autora, além da exposi¢cao, a
expografia e os seus recursos expograficos (“Textos, legendas, ilustracdes, fotografias,
cenarios, mobiliario, sons, texturas, cheiros, temperatura (...)") sdo elementos que
ajudam a enriquecer a experiéncia do publico na exposi¢do, na mesma medida em
gue potencializa o discurso museoldgico, a articulacdo entre os objetos e 0s recursos
expograficos inseridos no espaco, assim como a interacdo entre o publico com o

patrimonio cultural.

100 A autora continua, na mesma pagina: “Por outro lado, a institucionalizacdo das cole¢cdes mudou
muito pouco a distancia entre o publico e os museus, pois 0 processo de musealizacéo, da aquisicao
a exposicao, foi orientado durante muito tempo por uma centralizacédo, capaz de imprimir em todo o
processo uma visao Unica e auto-centrada, desconsiderando a participagdo e os conhecimentos
prévios do publico e descompromissada com a integibilidade e com os cédigos culturais do visitante
ao apresentar as cole¢des. As exposi¢des publicas, ou melhor, abertas ao publico, refletiam sistemas
de pensamento fechados em si mesmos, compreensiveis apenas para o0s iniciados e/ou interessados,
integrantes de uma elite cultural. Os objetos continuavam sendo venerados e contemplados, por
poucos de forma passiva, e os museus seguiam sendo templos” (Idem).
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A partir dessa compreensao, nos voltaremos ao filme propriamente dito: o
filme Bacurau pode ser divido em trés atosot, O primeiro vai nos apresentar a cidade?,
a sua dindmica e o primeiro momento em que junto com os seus moradores, nos
sujeitos observadores identificamos uma série de acontecimentos (Bacurau sai do
mapa do Brasil, cavalos da cidade vizinha adentram Bacurau a noite, caminh&o pipa
chega a cidade com furos de tiros, forasteiros passam pela cidade e ficam sem sinal

de telefone) que nos leva a pensar que algo de muito errado esta acontecendo.

O segundo ato se inicia quando um personagem que nédo conheciamos nos é
introduzido. E também nesse ato em que forasteiros nos guiam a identificar quem esta
por trds desses ataques e a entender suas razées para tais feitos. O jogo consiste em
matar o maximo de alvos possivel. O numero de alvos corresponde ao ndmero de
pontos. Portanto, quanto mais alvos forem executados, mais pontos serdo obtidos. O
ponto de virada do filme acontece quando dois dos jogadores sdo baleados por dois
moradores dos arredores de Bacurau. No terceiro ato, finalmente, € quando a historia
da conta de juntar esses dois mundos (o dos jogadores e dos moradores; dos gringos
e dos brasileiros), levando esses primeiros a entrarem na cidade para colocar em

pratica o seu plano.

Como dissemos no capitulo 1, os museus e o0 cinema sdo midias que, além
de apresentarem o que nos sera mostrado, também nos indicam como observa-las,
visualiza-las. Sendo assim, durante os dois primeiros atos do filme, somos
apresentados ao Museu vez ou outra somente pela sua parte externa. E no terceiro
ato do filme, entretanto, quando o momento de conflito entre os personagens dos
jogadores e dos moradores da cidade se inicia, um dos personagens estrangeiros é

levado a entrar para dentro desse Museu e, assim como ele, nés enquanto sujeitos

101 Robert McKee em Story (1998) diz que o ato é “uma série de sequéncias que culminam em uma
cena climatica, causando uma grande reversao de valores, mais poderosa em seu impacto do que
em qualguer cena ou sequéncia anterior” (MCKEE, 1998, p. 52). Entao, os trés atos do filme Bacurau
nos mostram a reverséo de valores (isto é, valores binarios: positvo/negativo), em cada um deles, na
historia, ao final de cada cena.

102 «Foj dificil encontrar a locagdo. Visitamos alguns lugares e por mais pequenos que fossem ainda
eram grandes para o0 que a gente queria. Bacurau precisava ser um vilarejo, com essa estética de
western, com uma Unica rua, uma igreja, uma escola e um hospital”’, explica o diretor de arte em
entrevista exclusiva & Casa Vogue. “Era para ser uma cidade tdo pequena que, ao ser tirada do mapa,
‘ninguém’ sentiria falta.” Os cendrios ganharam vida ap6s a equipe encontrar 0 povoado de Barra, no
municipio de Parelhas, Sertdo do Seridd, no Rio Grande do Norte. “Depois de decidir que o povoado
seria o local das filmagens, chegou o momento de colocar histdria nas coisas que ja existiam por 18,
explica Thales.” (CASA VOGUE - Arte de Cinema, 2019).
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observadores, finalmente podemos visualizar, pela lente da camera, o que essa

instituicdo abriga.

Fonte: plataforma Telecine

N&o tanto como o personagem no canto a esquerda, pois ele tecnicamente
pode ver mais de perto, nés podemos ver a frente do local que abriga 0 Museu. Na
sua composicdo externa, ele se destaca de todos os outros locais da cidadezinha
justamente pelas pedras que comp&em, de forma aleatéria, toda a sua estrutura
externa. Somente ao que aparenta ser a Unica porta de entrada do museu, as janelas

e a fachada encontram-se livres dessas pedras.

Em entrevista a Casa Vogue?, o diretor de arte do filme Bacurau — Thales
Jungueira — conta que a sua inspiracdo para fazer o Museu Histérico de Bacurau foi o
préprio Museu Histérico de Canudos, com a mesma forma da fachada e com as
mesmas formas das pedras. Ele diz: “Me inspirei muito no museu de Canudos. E um
memorial da violéncia. Porém, também precisava que esse espaco fosse além da
guerra e da luta, abarcando elementos da vida daquele lugar” (CASA VOGUE - Arte
do Cinema, 2019). O museu original, criado somente por uma pessoa 04

impressionada com a histéria da Guerra de Canudoss procurou e guardou tudo

103 Ver entrevista completa em: <https://casavogue.globo.com/Colunas/Arte-do-
Cinema/noticia/2019/09/cenarios-de-bacurau-remontam-um-sertao-colorido-e-cheio-de-
identidade.html>. Acesso em: 26 nov. 2020.

104 “Pequeno museu erguido pelo comerciante Manoel Alves, mais conhecido como Manoel Travessa que, em
1971, chegou ao local e, desde ent&o, se interessou em realizar este trabalho.” Trecho tirado de “Museus
Populares — Museu Histérico de Canudos”. Disponivel em: <http://www.forumpermanente.org/revista/numero-
7/conteudo/micromuseologias/museus-pessoais-no-interior-museu-historico-de-canudos>. Acesso em: 26 nov.
2020.

105 Guerra de Canudos ou Camapnha de Canudos, ocorrida entre 1896-1897, foi um conlfito armado
ambientado no interior da Bahia, liderado por Antdnio Conselheiro juntamente com os membros de
sua comunidade sécio-religiosa contra o Exército Brasileiro. Esse conflito, de forma geral, se deu pela
falta de terras, pela miséria e a negligéncia das comunidades rurais no pais.



https://casavogue.globo.com/Colunas/Arte-do-Cinema/noticia/2019/09/cenarios-de-bacurau-remontam-um-sertao-colorido-e-cheio-de-identidade.html
https://casavogue.globo.com/Colunas/Arte-do-Cinema/noticia/2019/09/cenarios-de-bacurau-remontam-um-sertao-colorido-e-cheio-de-identidade.html
https://casavogue.globo.com/Colunas/Arte-do-Cinema/noticia/2019/09/cenarios-de-bacurau-remontam-um-sertao-colorido-e-cheio-de-identidade.html
http://www.forumpermanente.org/revista/numero-7/conteudo/micromuseologias/museus-pessoais-no-interior-museu-historico-de-canudos
http://www.forumpermanente.org/revista/numero-7/conteudo/micromuseologias/museus-pessoais-no-interior-museu-historico-de-canudos
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relacionado ao ocorrido e ergueu 0 Museu, de um comodo, com todos 0s objetos que
foram usados na cidade, antes, durante e depois do conflito. Mencionamos alguns
deles abaixo, onde identificamos o que conseguimos do que contém no Museu

Historico de Bacurau (0 que estd no Museu Historico de Canudos).

Esse destaque na parte externa do Museu nos leva a notar que ao que
aparenta, houve uma adaptacédo desse lugar que, antes de se tornar um museu,
provavelmente ja foi uma casa, como nos confirma a entrevista com o responsavel
pela arte do filme mencionada acima: “O Museu de Bacurau, por sua vez, foi montado
dentro de uma residéncia” (CASA VOGUE - Arte do Cinema, 2019). Portanto houve

essa adaptacao para abrigar o acervo e a exposicao.

Assim como o0s Gabinetes de Curiosidades que surgiram, majoritariamente,
de adaptacdes de salas de residéncias/palaciosios, dos entao “donos” dos objetos que
estavam colecionando para a montagem de suas cole¢des particulares. Nos
Gabinetes, poderiam ser salas muito pequenas, mas também salas enormes; variava
de acordo com a quantidade de objetos que o individuo possuia, consequentemente
ligado com o seu poder monetario. Nesse ultimo caso, 0 Museu se tornou e ocupou

todo o espaco dessa antiga casa.

Dentro da sequéncia de quadros acima, principalmente nos dois ultimos, que
€ quando observamos o interior do Museu pela primeira vez, percebemos a infinidade
de objetos que estdo dispostos nas paredes e em seus cantos, no chao,
aparentemente de forma aleatéria. Do canto da direita para a esquerda € possivel
identificar cadeiras, bancos, quadros de tamanhos diferentes com fotografias expostas
de figuras masculinas e femininas, ou de documentos e reportagens de jornal; assento
de couro para cavalgar; moldes de ferro; prensas de ferro; bolsas de couro em
formatos e tamanhos diferenciados; ferros de passar de ferro; ferramentas que
possivelmente eram usadas para preparar 0 solo para plantio; baus; maquinas de
costura; chapéus de couro; facGes, espingardas e outros instrumentos que
possivelmente poderiam ser usados para defesa/ataque; um altar aparentemente feito
de madeira, contendo pequenas fotografias, uma panela aparentemente de ferro, um
caixote de madeira de tamanho pequeno, uma chaleira, objetos feitos de ceramica,

barro e de madeira (esses pequenos objetos séo figuras de passaros, animais e de

106 Ver COSME, Alfonso Mufioz. Los Espacios de la Mirada: historia de la Arquitectura de Museos.
Gijon: Ed. Trea, 2007.
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uma figura masculina). E possivel ainda ver pequenas divisorias entre as paredes,

como se para dar destaque a cada parte do que esta se expondo nas paredes.

Fonte: plataforma Telecne

Estes seis primeiros quadros inseridos aqui S840 muito interessantes para
pensarmos e tentar identificarmos uma possivel légica de exposicdo de todos esses
objetos. Quer dizer, de que maneira esta logica estd atrelada a um possivel
entendimento dos moradores da cidade de Bacurau e a uma ideia de museu e também
de exposicao: o que os moradores dessa cidade queriam comunicar ao publico que

atacavam as suas vidas e consequentemente a sua identidade, memaria e patriménio.

Como sujeitos observadores detentores de um olhar museoldgico,
entendemos que o objeto de museu (ou 0s objetos) corresponde a proposta da
instituicdo. O seu acervo, na grande maioria das vezes, é o que confirma e legitima a
especificidade do discurso dessa instituicao: “O elemento estruturador de uma
exposicao € o objeto museoldgico, seja para quem concebe, seja para quem a visita”
(CURY, 2005, p. 44). Nesse sentido, e no que a autora disserta sobre a relagao do
homem com o objeto, que confere a relagdo com a sua realidade, “se processa no
confronto do publico com o patriménio cultural” (p. 45). Quando esse personagem
adentra o Museu Histérico de Bacurau e nds junto com ele, pela lente da camera,
ficamos impressionados e certamente confusos com a légica visual da exposi¢éo, pois
€ um primeiro olhar. Esse confronto nos provoca indaga¢cdes sobre o discurso da

comunidade da cidade: o que eles querem nos dizer com todos esses objetos?

A disposicdo dos objetos em uma exposicdo esta automaticamente
relacionada com o desejo de interacdo. Dessa forma, a maneira em que 0 visitante se
move no espaco da exposicéo tera ligacdo com a absorcdo do conteudo/do discurso

a sua frente (CURY, 2005, p. 47). Nessa exposicdo, 0 que aparenta € que a exposicao
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€ 0 que na Museologia chamamos de “exposi¢cao episddica”: quando a compreensao
do conteudo depende das escolhas do visitante; de que maneira ele vai apreender o
contelido e consequentemente de que maneira se dard o impacto do confronto com o

patrimonio cultural a que ele teve acesso nesse caminho.

Seguindo essa logica, durante a movimentacdo do personagem dentro da
primeira sala do museu, e nés com ele, a forma com que ele se movimenta é cautelosa,
muito relacionada ao que o momento pede no filme. E necessario que ele se mova
lentamente, porque a sua entrada na exposi¢ao nao foi voluntaria, ele ndo esta la para
visitar a exposicao. O que ele precisa e esta la para fazer € investigar onde estdo os
seus “alvos” e assim que acha-los, executa-los. Ele s6 percebe o acervo quando, no
meio da sua busca, se depara com aquele mar de objetos a sua frente (inclusive até

mesmo rouba um deles para levar de “souvenir’ quando terminar o jogo).

Quando esse momento acontece, ndés da Museologia que olhamos para a
exposicdo pela lente da camera, temos também um olhar cauteloso porque o
conteudo a ser comunicado e apreendido é muito complexo. Ou melhor, sédo varios
conteudos, que formam uma narrativa que nos dirdo a respeito de uma representacao
da cultura local da cidade de Bacurau, mas que também se refere a uma parte da

cultura pernambucana, a do sertao.

Em um paragrafo acima citamos 0s objetos que conseguimos identificar.
Esses objetos sao capazes de representar a dinamica da cidade por suas atividades,
como por exemplo, relacionada ao plantio e ao gado; as maquinas de costura a pratica
de confeccdo de objetos de couro, além também do préprio vestuario dos seus
cidadaos; os quadros com fotografias de individuos que imaginamos terem sido e
ainda séo, para os seus cidadaos, pessoas muito importantes para eles por
possivelmente carregarem grande parte do inicio da construcdo da identidade da
cidade. Todos esses objetos foram usados, de uma maneira ou de outra em uma
época, e que naquele momento do filme refletem o que os seus moradores

consideram importante que seja visualizado sobre uma parte do que os representa.

O interessante é que, assim como nos Gabinetes, a exposicdo ndo possui um
texto de introducédo e/ou legendas, isto é, a identificacdo de cada objeto, informando
por exemplo, 0 ano, o material, e quem podera ter sido responsavel por construir ou
moldar ou fotografar o objeto em exposi¢cdo. Nos Gabinetes, mesmo quando havia

essa tentativa, como apontam Amorim e Gongalves (2012),



78

A maioria das iniciativas que se prestavam a essa tarefa acabavam por
ordenar os objetos de acordo com o material que os constituia. Entretanto,
esse critério rudimentar de classificagcdo acabava por colaborar mais para a
construgdo de uma espécie de inventario das colegbes, do que para
estabelecer algum tipo de relacdo entre as maravilhas (DASTON; PARK,
1998, n.p., apud AMORIM; GONCALVES, 2012, p. 232).

Dessa forma, acreditamos que o Museu Historico de Bacurau néo tinha como
maior objetivo nos informar sobre a identidade de cada objeto e como 0s objetos se
relacionam nesse espaco. O que importa € o que eles significam e o que eles podem

dizer para nés sobre os residentes da cidade.

Como ja dito anteriormente aqui neste texto, os Gabinetes tinham como
objetivo geral de tentar construir e exibir uma universalidade sobre 0 mundo por meio
da exoticidade dos objetos que se tiravam dos lugares que passavam por exploracao.
E eram objetos “maravilhosos” porque eram singulares, incomum a tudo o que ja havia
sido visto no mundo até entdo. Mas contraria a logica exploratoria e exibicionista
eurocentrista sobre o “exético”, o Museu Histérico de Bacurau, entretanto, apresenta-
nos com que se pode observar e entender como uma universalidade relacionada
sobre si mesma: o olhar dos moradores sobre si, 0 seu passado, sua historia e
identidade.

A literatura da Museologia no diz que uma instituicdo museolégica possui
espacos e que cada um deles tem a sua funcdo. Candido (2006; 2014) nos aponta
algumas: a recepcao e areas publicas; salas de exposicao, e; reserva técnica. Ainda
h& uma série de regras, leis e recomendacdes nacionais e internacionais relacionadas
a seguranca, conservacdo, documentacao, preservacao e acessibilidade dos museus
e do seu acervo. Ha as responsabilidades administrativas e técnicas de um museu

que devem ser geridas por um museélogo.

Tudo o que citei aqui tem um papel que legitima uma instituicdo museoldgica.
Quando temos a atencao para o objeto cultural (ou o acervo), a documentacao
museologica tem um papel importantissimo para que tudo o que o patrimonio cultural
carrega seja preservado. A ideia de documentacdo museoldgica de Candido gira em
torno da nocao da relagéo do sujeito com o bem cultural, e portanto “da relagdo que

se pode manter com o documento/testemunho” (CANDIDO, 2006, p. 35):

Assim, o potencial de um objeto museoldgico como bem cultural se
estabelece a partir do somatério das informacdes de que ele se torna portador.
Ou seja, materiais, técnicas, usos, fun¢des, alteracdes, associados a valores
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estéticos, histdricos, simbdlicos e cientificos, sdo imprescindiveis para a
definicdo do lugar e da importancia do objeto como testemunho da cultura
material. Mas para além desta abordagem, contendo informacdes intrinsecas
e extrinsecas sobre o objeto, é importante ressaltar que este s6 se torna um
bem cultural quando o individuo/a coletividade assim o reconhece (CANDIDO,
2006, p. 34).

No caso do Museu Historico de Bacurau, entretanto, acreditamos que a
relagdo documental com o seu bem cultural esta com os moradores da cidade. N&o
sabemos se existe algum arquivo que abrigue informagdes escritas sobre os objetos
do Museu, mas supomos as informacdes sobre a histdria desses objetos esta com os
seus proprios moradores; s6 eles sabem e escolhem se decidem ou nao deixar

explicita a histéria dos objetos do seu acervo.

A conservacao’ também € um aspecto importante para 0s museus e seus
bens culturais. Existem dois tipos principais, a preventiva e a curativa/interventiva.
Respectivamente, elas correspondem a agdes de prevencao para que o bem cultural,
mesmo que sofrendo acdes do tempo e ambientais (entra ai temperatura e umidade)
sobre ele, se mantenha na sua forma original, incluindo os seus materiais
originalmente usados para a sua constru¢do, montagem, modelacao ou pintura. Ja a
medida curativa diz respeito a acdes mais diretas que intervém fisicamente nos bens
para que a sua vida fisica continue existindo. Quando levamos essa ldgica para o
Museu em estudo neste trabalho, a sua conservacao € feita de modo muito diferente
porque na verdade estd atrelada as acdes tomadas pelos moradores que vao somar
a sua expografia e portanto narrativa expositiva para nés sujeitos observadores. Por
exemplo, ap6s que um dos personagens do filme é atacado, ele se prensa contra a
parede e entdo cai no chdo. O seu sangue € higienizado apenas do chdo do Museu,
mas as marcas de sangue restantes nas paredes sdo deixadas la, adicionando

conteudo na sua expografia e fazendo parte da narrativa da exposicao.

Fui citando aqui apenas algumas das ac¢bes que ajudam a manter as
instituicdes museoldgicas funcionando nas melhores condicbes possiveis e que ao
mesmo tempo nos somam enormes desafios, seja para uma equipe grande de um

museu, seja para uma equipe peguena:

107 Ver TEIXEIRA, Lia Canola; GHIZONI, Vanilde Rohling Conservacgao preventiva de acervos.
Floriandpolis: FCC, 2012. (Colecéo Estudos Museoldgicos, v.1).
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Muitas vezes sao exatamente 0Ss pequenos museus, 0s mais frageis e
vulneraveis, aqueles que ndo possuem um planejamento claro e de
conhecimento de toda a sua equipe. Planejamento que poderia ser um
instrumento importante para enfrentar os enormes desafios da sobrevivéncia
institucional. No estudo citado anteriormente, jA& demonstrei como 0s museus
fora das capitais e com equipes menores sdo também aqueles que se sentem
afastados da produgéo tedérico-metodologica do campo da Museologia e ndo
aptos a elaborarem documentos como seu diagnéstico e Plano Museoldgico
(CANDIDO, 2014, p. 14).

Entretanto, da nossa parte, especialmente porque ndo é o nosso objetivo e
nem o nosso foco, seria no minimo desonesto e arrogante querermos forgar um
enquadramento no Museu Histérico de Bacurau em regras referentes as técnicas que
a Museologia determina que uma instituicdo museoldgica se submeta para que possa
funcionar plenamente, pesquisando, comunicando e expondo o0 seu conteudo ao seu
publico. O que estudamos, produzimos e divulgamos como acdes e recomendacdes
necessarias para a gestédo, preservacao, conservacao, pesquisa e comunicacao dos
museus € muito importante. Museus comunitarios como o da cidade de Bacurau séao
diferentes e possuem suas proprias regras e acdes que se assemelham ao que noés
seguimos (ou tentamos seguir). Nosso papel é entendé-los e ajuda-los, se quiserem.
A variedade de museus no Brasil e no mundo com papéis sociais e técnicos diversos
€ gue torna, ao mesmo tempo que desafiante, 0 mundo dos museus e da Museologia

tdo instigante.

Museu Histoérico de Bacurau:

o lapis e a borracha dos cidaddos de Bacurau

Os museus sdo, sem duavida, espacos de memoria. Eles abrigam,
independentemente de representarem outras épocas ou ndo, como diz Giovanaz
(1999), objetos que, também como simbolos, tém o poder de definir que a identidade
e a histéria de um grupo ou povo. Os museus séo, seguindo a perspectiva de Certeau
(1980), lugares (“conjunto de movimentos”, lugares praticados) que possuem o poder

de promover a sintese da memoria (tensdo entre lembrar e esquecer), da identidade
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e da resisténcia dos moradores da cidade. E por meio desse espaco e dos seus
objetos que somos capazes de entender a vida (e também a morte), a dinamica,
histéria, memoria, resisténcia e patriménio dos cidaddos de Bacurau — lugar: “é a
ordem (seja ela qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas relagbes de
coexisténcia” (CERTEAU, 1980, p. 201).

Fonte: plataforma Telecine

Este quadro apresenta a cena em que identificamos ser a primeira vez que
0 Museu Histoérico de Bacurau nos é apresentado, mesmo que externamente, em sua
totalidade, da seguinte maneira: durante a apresentacao da dinamica na cidade no
primeiro ato do filme, a camera acompanha (e ndés também), primeiro em plano
fechado, a personagem interpretada pela atriz Luciana Souza, andando em dire¢c&o
ao Museu para abri-lo para possiveis visitas. Dai o plano muda, para um plano aberto,
sendo possivel visualizarmos o0 Museu, como dito antes, em sua totalidade. Nesse
momento, a historia ainda ndo nos mostra ou diz nada sobre esse Museu e como s0

vimos sua parte exterior, ndo temos ideia do que ele abriga.

Entretanto, para nés da Museologia, ndo é muito dificil relacionar o Museu
de Bacurau a um museu comunitario, principalmente apds assistir ao filme. Os museus
comunitarios foram ganhando forca no Brasil quando os movimentos sociais e a
Museologia Social foram formando o seu espac¢o. A Mesa Redonda de Santiago do
Chile, realizada em 1972, sob o governo de Salvador Allende foi um evento em ambito
internacional, promovido pela Organizacdo das Nacbes Unidas para Educacéo,

Ciéncia e Cultura (Unesco). Esse encontro reuniu profissionais da Museologia e

108 E uma atriz da Bahia, mais conhecida por interpretar Dona Joana no filme “O pai, ¢” (2007), dir.
Monique Gardenberg.
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também especialistas em desenvolvimento socioeconémico com objetivo primario de
poder debater sobre a contribuicdo dos museus para a solucdo de problemas no
contexto latino-americano, inclusive de atender aos interesses da dinamicidade social.
Abertura de trabalhos interdisciplinares, promocdo da atualizacdo das técnicas
museograficas, maior capacitacao profissional, estudo de publico, e maior acesso as
colecBes foram algumas das varias recomendacdes para o setor museal. Foi nesse
evento que, entre convergéncia de ideias e propostas, que hoje reconhece-se a
origem da Museologia Social.

Muito bem, voltando ao nosso raciocinio, é apds este contexto e apos
algumas décadas de estudos, reflexbes e acdes, que 0s museus comunitérios se
organizam como resultado do esfor¢co e do trabalho das comunidades, junto com a
Museologia Social, em conseguir visualizar a sua poténcia discursiva sobre si mesma.
Desse modo, 0s museus ndo sdo somente lugares que preservam e registram a
mem©éria ou um discurso proferido por uma voz singular, controlando, a todo o tempo,
0 presente, o passado e o futuro. Com a sociomuseologia, em especial 0s museus,

na verdade,

ativados por movimentos sociais como mediadores entre diferentes tempos,
diferentes grupos sociais e diferentes experiéncias, 0s museus se tornam
praticas envolvidas com a vida, com o presente, com atividades do dia-a-dia,
com transformacao social e séo eles préprios espacos e seres em movimento
(CHAGAS, 2010, p. 51) (traducéo nossa).

A Museologia Social legitima-se, entre outros pontos, N0 COMpromisso com
a vida, com os movimentos sociais, com a reducdo das injusticas; combate aos

preconceitos,

com a melhoria da qualidade de vida coletiva; com o fortalecimento da
dignidade e da coeséo social; com a utilizacdo do poder da meméria, do
patrimbénio e do museu a favor das comunidades populares, dos povos
indigenas e quilombolas, dos movimentos sociais, incluindo ai, 0 movimento
LGBT, o MST e outros (CHAGAS; GOUVEIA, 2014, p. 17).

Por meio dos movimentos sociais, como dito alguns paragrafos acima, as
comunidades se apropriam dos museus (como pontes ou lapis e borrachas) para a
construcdo e institucionalizagdo das suas proprias lutas e memadrias. S&o muitas lutas
e muitas memorias, muitas vozes. E quase utépico pensar que todos os problemas do

mundo podem estar retratados em museus. E desafiante, principalmente, em grandes
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cidades. Nao que nédo seja menos dificil e complexo em cidades pequenas e cidades

do interior dos estados, mas para Julido (2006)

Talvez em pequenos museus, localizados em cidades do interior do pais,
dedicados a memdria local, de grupos determinados ou individuos, se possa
estar cumprindo a missdo ou utopia de firmar o compromisso da instituicao
museoldgica com a ampliagéo da cidadania (...) (JULIAO, 2006, p. 31).

Fonte: plataforma Telecine

Para nds, é nesse contexto que o Museu Historico de Bacurau pode ser
inserido. O Prof. Mario Chagas nos diz e refor¢ca o entendimento de que 0s museus,
durante muito tempo, foram usados como dispositivos ideologicos pelos Estados para
o controle do passado, presente e do futuro das sociedades. Muitos deles
responsaveis por processos de violéncia simbdlical®. E uma vez que passaram pelo
processo de uma certa abertura — comecando, teoricamente, com a abertura dos
museus ao publico que a sociedade a época considerava ser universal nos séculos
XVIII e XIX, por exemplo —, esse processo foi também de ressignificacao cultural. Mas
para além dessa suposta ideia de democratizacdo do acesso, esse processo diz
respeito sobre a compreensdo da instituicdo museu como “uma tecnologia, uma
ferramenta de trabalho, como um dispositivo estratégico para uma nova e criativa
relacdo participativa com o presente, passado e o futuro” (CHAGAS, 2010, p. 2)

(traducdo nossa). O museu, como o autor nos diz, € uma ferramenta, um lapis, que

109 Ver BOURDIEU, Pierre. Poder simbdlico. 22 Ed. Rio de Janeiro: Editora Bertrand Brasil LTDA,
1989, v. Unico.

Também: BOURDIEU, Pierre. O poder simbdlico. 10 ed. Rios de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007b.

110 “For this period of time museums have served merely to preserve the registers of memory and the
vision of the world of the wealthier classes; likewise they have functioned as ideological devices for
the state and also to discipline and control the past, the present and the future of moving societies. At
present, besides these classical practices a new phenomenon can already be observed. The museum
is going through a democratization process, a process of re- signification and cultural appropriation.
This is no longer merely about democratizing the access to instituted museums, but rather about
democratizing the very museum understood as technology, as work tool, as strategic device for a new,
creative and participating relationship with the past, the present and the future” (Idem).
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requer uma certa habilidade para ser usado. E como lapis, ele também vem com uma
borracha, capaz de ser usado para apagar o que quiser, o que achar necessario. Uma
vez que se aprende a usar essas ferramentas, somos capazes, enquanto agentes

sociais, de criar o que Chagas chama de narrativas polifonicast::.

Voltando ao filme, nos quadros que apresentamos agora, a camera,
primeiro em plano detalhe e depois em plano médio, foca em objetos especificos,
como o quadro da figura feminina na parede, contendo ao seu lado duas ferramentas;
e no outro quadro, a foto de uma figura masculina em uma fotografia com
caracteristicas ornamentéarias do cangaco, e por ultimo, uma espécie de altar, que ja
visualizamos antes em outras cenas nos paragrafos acima, com inUmeros objetos e
fotografias relacionados ao que o diretor de arte do filme quis representar como
objetos que pertenceram aos moradores da cidade e agora falam sobre a identidade
local de Bacurau: “Thales pontuou o local com pequenos altares de fotos e objetos
que outrora pertenceram aos moradores de Bacurau” (CASA VOGUE - Arte de
cinema, 2019).

Nos dois primeiros quadros, onde os planos detalhe sdo apresentados,
para nos, fica clara a intencdo dos realizadores do filme em destacar a parte da
identidade cangaceira dessa comunidade. Afinal de contas, 0 movimento (social) do
cangaco atingiu principalmente pequenas cidades do interior dos estados da regido
Nordeste, especialmente em Pernambuco, que, como j4 sabemos, é onde a cidade
ficticia de Bacurau estd localizada. Sendo assim, focar nesses objetos foi uma
maneira encontrada pelos diretores para a construcao da narrativa da identidade local
dessa cidade. Mas que identidade é essa? Qual o poder dela nessa historia, nesse

Museu e para os moradores de Bacurau?

Bem, Nora (1993) argumenta que a memoaria € vida: “sempre carregada por

grupos vivos e, nesse sentido, ela estd em permanente evolucéo, aberta a dialética

111 “The pencil metaphor suggests the need to learn the technique of using it, together with a process
of learning how to read and write. Still, even if the individual is literate, even if he/she can read and
write the world, there is no assurance regarding the ideological bias of the stories and narratives
he/she may write and read. In other words: museums are tools which, in order to be used, require
special skills and techniques, with them we can create varied, multiple and polyphonic narratives.
Learning museum skills and techniques implies a certain command, a certain ability to navigate the
visual universe. This ability can be called visual or museum literacy4. Provisional synthesis: it is not
enough to fight for social movements to have access to museums. This is fine, but it is still too little.
The challenge is to democratize the tool known as museum and place it at the service of social
movements; place it in favour of, for instance, the construction of another world, of another
globalization, with more justice, humanity, solidarity and social dignity” (p. 2).
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da lembrancga e do esquecimento (...)" (NORA, 1993, p. 9). Quando os cidadaos de
Bacurau selecionam quais sdo 0s objetos, que também sdo seus patriménios,
carregados de significados pessoais e coletivos, que irdo servir para contar a sua
histéria e inserem-no dentro do espaco de um museu, este por sua vez € entdo usado
como ferramenta, como um lapis, que escreve, por eles e para eles e também para
nos, que Bacurau, tanto a cidade como o passaro!2, como uma das personagens diz
aos forasteiros que chegam a cidade, sdo grandes e fortes. Grandes e fortes porque
contra todas as forcas que insistem em apaga-los e esquecé-los, os moradores de
Bacurau (como uma memoaria viva), junto com o seu Museu, ndo nos deixam esquecer
e ignorar a sua importancia e o seu lugar no mundo, mesmo que esse mundo esteja,

ao que parece no filme, cada vez mais em declinio.

Fonte: Plataforma Telecine

O primeiro quadro apresenta-nos, como comentado nos paragrafos acima,
com parte dos objetos que nos estdo sendo exibidos, e que também sao patriménio,
da histdria, da memoaria e da identidade de Bacurau. O que ele nos mostra, em planos
médio, é justamente o que ignora-se quando é falado sobre o sertdo pernambucano,
que abordamos no segundo capitulo deste trabalho, sobre o imaginario do cangaco e
consequentemente a sua formacao na identidade, mesmo que muitas vezes negada

por uma grande parte do discurso nacional sobre o seu préprio povo.

Seguindo esse raciocinio, a segunda imagem, em plano detalhe, mostra
um quadro emoldurando um recorte de uma reportagem de jornal, que ao

aproximarmos a imagem do quadro, diz que o0s coiteiros 23 de Bacurau sao

112 O bacurau, de habitos norturnos, “é¢ uma ave caprimulgiforme da familia caprimulgidae.
Conhecido também como curiango, curiango-comum, ju-jau, carimbamba, amanha-eu-vou (em Minas
Gerais), dorminhoco (Rio Grande do Sul), ibijau, mede-léguas, acurana e a-ku-ku (nomes indigenas -
Mato Grosso). O seu nome € onomatopaico e deriva de sua vocalizagao”. Disponivel em:
<https://www.wikiaves.com.br/wiki/bacurau>. Acesso em: 6 jul. 2020.

113 Individuos que, por interesse ou por medo, abrigavam cangaceiros que fugiam de policiais
(volantes).


https://www.wikiaves.com.br/wiki/bacurau
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perseguidos por policiais (volantes), que por sua vez estavam atras de cangaceiros
gue possivelmente passavam pela regido. O que entendemos desse quadro em
detalhe e em especifico, € uma memdria de um acontecimento que, supomos que
possivelmente foi, em parte, responsével pela formacéo da identidade da cidade.
Como exploramos no capitulo 2, os cangaceiros, entre outras a¢des, também lutavam,
com suas préprias maos, em nome da propria compreenséo de justica social. E essa
‘esséncia” que entendemos mais a frente no decorrer do filme, a resiliéncia dos

moradores, também contidas no Museu.

Essa memoéria esta relacionada a construcdo da identidade dessa
comunidade. Nesse sentido, Castells (1997) nos conta que as identidades desses
territérios, entre outras hipoteses, se formaram em consequéncia de movimentos em
gue agentes com vontades e ideais em comum, juntaram-se em prol deles. As
“‘necessidades urbanas e condi¢cdes de vida e consumo coletivo; afirmacdo de
identidade cultural local; e conquista da autonomia politica local e participacdo da
qualidade de cidadaos” (CASTELLS, 1997, p. 129), foram varios dos ideais

fundamentais para a formacéo dessas comunidades locais.

No caso de Bacurau, essa construcdo da sua identidade local se deu
pautada, principalmente, na identidade proveniente do movimento do cangaco, além
da formacdo das atividades em fazendas, da religido e da luta pela sobrevivéncia as
condicBes da seca em consequéncia da geografia do sertdo da regido do Nordeste
brasileiro (como explicito, por exemplo, no primeiro quadro, onde estdo esqueletos de
possiveis cabecas de gado dissecadas exibidas no alto da parede): “a volta de
comportamentos e de propdsitos estabelecidos por fatores historicos e geograficos”
(CASTELLS, 1997, p. 130).

A memodria, que se “enraiza no concreto, no espago, na imagem, no objeto”
(NORA, 1993, p. 9), e 0 poder da identidade de Bacurau esta sendo exibida, o tempo
todo, para o personagem estrangeiro e para nds que observamos pela lente da
camera, no Museu Histérico de Bacurau. Esse Museu, como um personagem e como
um lapis, narra as condi¢cdes em que, na coletividade, encontrou em seus elementos
identitarios para reconhecer-se, existir e lutar para continuar existindo. E porque
reconhecem a sua grandeza e a sua forga, vao, significativamente, combater de todos
0S modos que se mostrem necessarios, qualquer tipo de acéo, principalmente de

violéncia, que venha a infringir a sua dinamica, a sua vida, como acontecia quando 0s



87

cangaceiros ditos “bandidos sociais” lutavam por uma justica social que atenderia a

distribuicdo correta de recursos dos ricos para 0s pobres.

Fonte: plataforma Telecine

Esses meios estdo, como nos mostra a camera ao seguirmos para outro
espaco do Museu (ou outro moédulo da exposicdo, em uma linguagem técnica
museoldgica), na parede que o0 personagem estrangeiro e que nos também
visualizamos: de inicio, um espaco vazio em uma parede, com pregos e com as unicas
etiquetas que nos informam nomes de modelos de armas com seus respectivos anos
de fabricacdo. S0 nesses objetos, usados para expor parte de sua historia, mas

também para sua defesa, que fundamentando-se em uma memdaria coletiva, leva a

sua continua resisténcia.

Fonte: plataforma Telecine

No decorrer deste ultimo capitulo, visualizamos o Museu Histérico de
Bacurau como um espaco que além de guardar a memoria daquela comunidade,
também nos mostra o poder da sua identidade, 0 seu patrimdnio e a sua resisténcia a
toda violéncia sofrida, inclusive a simbdlica. Mas além disso, também comentamos

que, enquanto sujeitos observadores apoiadas em uma visdo museoldgica, vemos o
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Museu como um personagem dentro do filme, que precisamos conhecer. Nos quadros
acima, vemos uma moradora, aparentemente a dona da pequena mercearia da cidade,
que fica ao lado do Museu, conversando com dois outros personagens. Eles séo os
forasteiros que até a metade do segundo ato do filme, ndo entendemos a razéo de

estarem ali, para quem trabalham e por qué.

Nesta primeira cena, em plano médio conjunto, apds pedirem algo para
beber e apds examinarem o lugar e conectarem um bloqueador de sinal de celular,
inicia-se um dialogo onde a personagem menciona o0 Museu pela primeira vez.

Descrevemos esse didlogo em especifico abaixo:

Personagem: Cés vieram conhecer o museu, foi?
Forasteiro 1: Museu? Museu de qué?
Personagem: De Bacurau! E bom esse museu.
Forasteiro 1: E?

Forasteira 2: Ah, é?

Personagem: Mhm, aqui do lado.

Forasteiro 1: Hm.

No segundo e terceiros quadros, ainda em plano médio conjunto, vemos 0s
mesmos forasteiros, e Teresa (Barbara Colen) e Erivaldo (Rubens Santos) se
aproximando deles que se preparam para sair. E o seguinte didlogo acontece,

novamente em especifico, descrito abaixo:

Teresa: Opa, gente. Tudo bom?

Forasteiro 1: Opa.

Forasteira 2: Oi, tudo bem?

Teresa: Vocés vieram visitar o Museu?
Forasteira 2: Nao, nao.

Teresa: N&o v&o visitar ndo? E esse que ta ai, 6.

Forasteira: Pois €, € que a gente ja ta indo. Quem sabe na volta, né?
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7

Nesses dois Ultimos quadros, o Museu é mencionado novamente, com
ainda uma aparente urgéncia por Teresa e Erivaldo, para que os forasteiros venham
a visita-lo. Nos questionamos por que, em um curto espaco de tempo entre essas
cenas, ele € mencionado duas vezes. Halbwachs (1990) nos que diz ao conhecermos
as caracteristicas identitarias de uma sociedade, é entdo possivel entender como a
memo©ria coletiva é construida e como ela opera nessa sociedade. Ao identificarmos
as caracteristicas do movimento do cangaco, dos sertanejos, de religiosidade e de
modos de vida, entendemos que o Museu Historico de Bacurau e o que ele contém
revela a construcdo da memdria coletiva, que por sua vez esta refletida na construcéo
comunitéria de seu patrimonio, por meio de objetos, e por isso os didlogos em que o
convite para visitar o Museu nao existem por acaso. Em outras palavras, ao
visualizarmos o Museu e entender a implicacdo que ele tem na histéria do filme, fica

muito clara a importancia de que conhecé-lo é também conhecer a cidade e os seus

cidadaos.

Fonte: Plataforma Telecine

Estes trés quadros estdo em, respectivamente, da esquerda para a direita:
em plano detalhe, em primeirissimo plano e em plano médio. O primeiro mostra uma
fotografia contendo quatro cabecas decepadas. Ao se estudar ao menos um pouco
sobre a historia do movimento do cangaco e principalmente do grupo de Lampido,
como demonstramos no nosso segundo capitulo. Esse quadro nos lembra da violéncia
acometida contra os cangaceiros do grupo de Lampido. E para além disso, sobre a
trajetdria de suas cabecas sendo transportadas por diferentes cidades do estado
sergipano, até chegar na Bahia, onde seriam estudadas por médicos da época e, por
fim, musealizadas, expostas para a prova dos estudos realizados e também para

entretenimento.
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Maurice Halbwachs também nos diz que a memaria coletiva apoia-se em
reacoes defensivas, o que ele chama de “identidades de resisténcia”, que requerem
transformacdes em meio a uma desordem global incontrolavel. A desordem global na
cidade de Bacurau se acentua quando eles séo atacados, de forma bastante violenta,
pelos jogadores que querem matar esses individuos, que sdo os seus alvos, e
coletarem seus pontos. Lunga (Silvero Pereira), a pedido dos moradores da propria

cidade, é chamado para socorré-los.

Esse heroi-bandido de Bacurau, diferentemente de Galdino e Teodoro, ou
de Corisco nos filmes que abordamos no capitulo 2, no filme Bacurau, ele néo
representa personagem carregado de dualidade entre bem e mal. Na verdade, ele
representa um arquétipo de personagem de “filho prédigo”. Decidindo por uma vida
isolada, ele se exila e protege a cidade de onde escolheu estar. Nesse sentido,
construido baseado em uma jornada do heroi, Lunga é também diverso, complexo;
tem suas culpas, mas também tem seus méritos dentro da cidade que nasceu, cresceu

e viveu.

Ele tem um plano para defender Bacurau, e no dia do ataque, ele se
esconde no Museu, como demonstrado no segundo quadro. Essa estratégia de
defesa, apoiado no que Batista (2016) explora sobre o que ele chama de “utopismos
patrimdnio territoriais”114, vigora acfes de resisténcia por meio de agentes sociais, uma

vez que o conhecimento e os saberes de seu territério sofrem afrontas.

Nesse sentido, se pensarmos que se a realidade é concretude e
representacdo, séculos de violéncia no Brasil levaram também a populacdo de
Bacurau a violéncia. Nunca nos esquecendo dos atos crueldade, fisica e simbdlica, e
as consequéncias disso, nos parece também que a beleza desse processo de poder
e resiliéncia esta na apropriacao que eles fazem da ideia do museu “tradicional” como

um espaco de violéncia simbdlica e a reversdo que eles fazem dela. E como se eles

114 “O utopismo patriménio-territorial afronta, por meio de sujeitos, de grupos e de bens culturais
situados e em situacao espacial, a ideologia que legitima, na histdria, a colonialidade do poder e do
saber. Quando essa ideologia distorce, firma e diferencia lugares, a consciéncia e o conhecimento
sobre tais lugares, contraditoriamente, ela estimula resisténcias. O utopismo patriménio-territorial
rebate a ideologia enquanto “falsa consciéncia de uma situag&o”42, por uma outra sociedade e por
um imaginario social da transformacao popular a partir de simbolos territoriais resistentes a
colonialidade: arte, religido, saberes, modos de vida, assentamentos de grupos subalternos urbanos e
rurais. Esse utopismo reafirma, para denunciar e indicar novo caminho, uma América Latina dividida
em classes, etnias e regides, tudo reverberado na esséncia da grandiosidade de obras, fatos e
sujeitos histéricos que resistem nos lugares: indigenas, negros, mulheres, pobres urbanos que
atestam a diversidade das memoarias nacionais” (BATISTA, 2016, p. 9).



91

estivessem nos dizendo: sempre nos trataram com violéncia, reagimos com violéncia
e usamos um espaco tradicional de violéncia simbdlica — os museus — para falar sobre

iSSO.

Os jogadores afrontaram os moradores da cidade e por isso eles
precisaram reagir. No terceiro quadro, Lunga ja esta na entrada do Museu, segurando
a cabeca de um dos jogadores que ele decepou, coberto de sangue. Acreditamos que
o fato de ele decepar a cabeca dos que tentaram tirar as vidas dos moradores de
Bacurau, mostra um simbolismo do uso de violéncia utilizada contra o grupo de
Lampido, mas com um novo significado, que adiciona caracteristicas a identidade de
Bacurau. Assim como Lampido, um agente que ao mesmo tempo foi odiado e também
amado durante a sua jornada pelos estados da regido Nordeste, Lunga também é um

agente social que é o heréi-bandido que Bacurau precisa para defendé-la.

Esse momento de retaliagdo ter acontecido dentro do Museu Histérico de
Bacurau também tem um simbolismo muito forte porque, além de lugar de estratégia
(CERTEAU, 1980), de acordo com Batista, 0 utopismo patriménio-territorial, que aqui
podemos entender como sendo o Museu, também vai aos que querem mata-los (que
detém de uma “colonialidade do poder e do saber”) uma “politica locacional de acervos
simbdlicos do subjugo moderno do continente” (BATISTA, 2016, p. 10). Nesse sentido,
o Museu funciona como essa ferramenta que auxilia a ecoar as vozes da resisténcia
da e a comunidade de Bacurau, no sertdo de Pernambuco, muitas vezes reduzidos
pelo préprio prefeito da cidade e também pelos jogadores “a ‘barbaros’ e ‘incapazes’,
despojados e humilhados por preconceito de origem racial/étnica, econémica e tépico-

espacial” (Idem).

Fonte: plataforma Telecnine
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Este quadro, em plano aberto, nos mostra as cabecas decepadas de todos 0s
jogadores sendo exibidas em frente a igreja da cidade, com os seus moradores
observando, fotografando e fazendo comentérios inaudiveis sobre 0 que aconteceu e
sobre esses jogadores. Teresa até pergunta para Pacote se ele ndo concorda com ela
gue Lunga pode ter exagerado nessa exibicdo um tanto mérbida, mas Pacote diz que
ndo. Para nds, espectadores e ao mesmo tempo sujeitos observadores, nao

escondemos a nossa surpresa ao visualizarmos essa cena.

Um detalhe curioso, € que diferentemente do que foi abordado relacionado a
religido e o movimento do cangacgo por Glauber Rocha em “Deus e o Diabo na Terra
do Sol” (1964), os cidadaos de Bacurau em nenhum momento se apoiam em qualquer
tipo de religido (mesmo que alguns até mesmo reproduzam acbes e oracdes
provenientes do catolicismo popular) para tentar compreender ou até mesmo com o
objetivo de salvarem-se do mau que tomou conta da cidade. As cabecas decepadas,
como comentado antes, sdo exibidas em frente a igreja, que na verdade nao funciona
como um templo religioso que normalmente seria usado para praticas religiosas. Essa
igreja, na verdade, ndo tem nome e é também um deposito. E quase como se para as
pessoas da cidade realmente ndo existisse um ser superior dentro de qualquer religido

em que eles pudessem acreditar ou confiar para Ihes proteger.

N&o deixamos de compreender que a estratégia de Lunga e de seus parceiros
ao realizarem essa exibicdo, assim como todos os cidadaos presentes naguela cena.
Aumont (1990) nos diz que “toda imagem encontra o imaginario, provocando redes
identificadoras e acionando a identificacdo do espectador consigo mesmo como
espectador que olha” (p. 120). Nesse sentido, que o que aconteceu com Lampido e
seu bando em 1938 teve um peso e sofreu uma re-interpretacdo no que diz respeito
a carga imagética sobre o imaginario de uma comunidade no sertdo de uma pequena

cidade como a de Bacurau.

Em outras palavras, as cabecas decepadas de Virgulino e de seus
companheiros no movimento do cangaco impactaram e representaram (e ainda
representam) a forma cruel de se ter feito uma suposta justica contra 0os agentes
sociais, bandidos-herdéis a época. E por conseguinte como, durante muito tempo, um
dos varios estere6tipos sobre 0s nordestinos ficou no imaginario nacional, e também
enraizou uma caracteristica a historia e identidade desse mesmo povo, mesmo que
Pernambuco seja diferente da Bahia, que € igualmente diferente de Sergipe, do Ceara,

de Alagoas, Maranhdao, Paraiba, Piaui e Rio Grande do Norte.
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Jacques Aumont também sinaliza que, nesses casos, “O nivel dos
simbolismos mais solidamente enraizados em uma cultura, logo 0s menos
conscientes, que se produzirdo as diferencas na apropriacdo — diferencas que
traduzem na estruturagao profunda da imagem, mais do que em seus conteudos” (p.
131). Os diretores do filme, conscientes desse imaginario, apropriaram-se desse
simbolismo, ressignificou-os e reproduziu-os em forma de imagem em movimento,
reforcando o que desenvolvemos nessas ultimas péginas: a forca dessa cidade e de
seus moradores esta justamente em mostrar que a violéncia usada contra eles no
passado serviu, nesse momento, de estratégia e de mecanismo de defesa para
demonstrar a sua resiliéncia e resisténcials; exibindo-a, registrando-a, em imagem,

para nunca esquecer e para nunca mais acontecer.

Fonte: plataforma Telecine

Estes trés primeiros quadros, em plano médio, nos mostram primeiro, um
dos jogadores se escorando nas paredes do Museu quando é atingido com tiros por

Lunga, que estava escondido, estrategicamente para mata-lo; no segundo vemos um

115 Um contraponto interessante a ideia que defendemos neste trabalho é o que Durval de Muniz
Albuquerque Junior escreveu em uma coluna de opinido para SAIBA MAIS — agéncia de reportagem.
Seu texto, de 2019, esta disponivel em: <https://www.saibamais.jor.br/bacurau-sera-mesmo-
resistencia/>. Acesso em: 28 nov. 2020.



https://www.saibamais.jor.br/bacurau-sera-mesmo-resistencia/
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rastro de sangue no chao da instituicdo, que liga até o espaco onde Lunga se abrigava
antes de realizar 0 seu ataque; e o terceiro vemos alguns dos moradores da cidade
com vassouras e agua limpando esse mesmo rastro de sangue. Os dois ultimos
quadros, também em plano médio, a personagem de Luciana Souza - Isa —
conversando com 0s que estdo realizando a limpeza, para deixar as marcas de
sangue que estdo nas paredes, mas ndo no chdo, mesmo que elas infelizmente
existam. Ninguém ali esta feliz de ter que deixar explicita uma evidéncia de violéncia

contra suas vidas dentro do seu proprio espago de memaria.

A Museologia Social, em sua esséncia e pratica, da espaco para agentes
sociais, em protagonismo, decidirem e selecionarem a forma e/ou 0 processo com 0s
quais trabalhardo as suas memodrias, identidades e patriménios. Nos quadros em que
visualizamos, como comentado acima, a escolha de deixar as marcas de sangue nas
paredes diz muito a respeito sobre como a Museologia Social se alinha as diversidade
de acontecimentos, objetos, sentimentos, histérias, que vao ora agregando, ora sendo
eliminadas de diferentes discursos escritos das insitituicbes museais. Essa
Museologia, “ao invés de se centrar no objeto patrimonial, centra-se na relacao que
0S objetos patrimoniais permitem criar entre os individuos. Aquilo que o patriménio
permite criar como campo de dialogo entre os membros da comunidade e com o0s
territorios” (LEITE, 2006, p. 10).

Alinhadas a esse raciocinio, concordamos quando Chagas (1999),
amparado nos seus estudos sobre a andlise da ideia de museu de Mario de Andrade,
argumenta que existe uma gota de sangue em cada museu. Que admitir a presenca

desse sangue dentro de uma instituicdo como a do museu

significa também aceita-lo como arena, como espac¢o de conflito, como
campo de tradicdo e contradi¢cdo. Toda a instituicio museal apresenta um
determinado discurso sobre a realidade. Este discurso, como € natural, ndo
€ natural e compde-se de som e de siléncio, de cheio e de vazio, de presenca
e de auséncia, de lembranca e de esquecimento (CHAGAS, 1999, p. 19).

O reconhecimento de que a memdria tanto pode servir para a dominagéo e
domesticacdo dos homens quanto para a sua libertacao, foi feito por Jacques
Le Goff (1984:47) em um dos textos mais citados no meio museoldgico. Este
reconhecimento coloca em evidéncia a deficiéncia imunolégica da memdéria
em relagdo a ideologizacédo. Acrescentando a isso o fato de que a memodria
(provocada ou espontanea) € construgcdo e ndo esta aprisionada nas coisas
e sim situada na dimenséo interrelacional entre os seres, e entre 0s seres e
as coisas, teremos, entao, 0s elementos necessarios para o entendimento de
gue a constituicao dos museus celebrativos da memoaria do poder decorre da
vontade politica de individuos e grupos, e representa os interesses de
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determinados segmentos sociais. Por isso mesmo eles trazem, de modo
explicito ou ndo, um indelével “sinal de sangue” (CHAGAS, 1999, pp. 20-21).

Dessa forma, a gota de sangue existente neste Museu em especifico tem,
para nos, um novo significado: quando os moradores de Bacurau decidem deixar as
marcas de sangue em partes do seu espaco, seu lugar praticado, decidem também
que apesar de triste essa violéncia, 0os vestigios contidos em consequéncia dessa
violéncia sao importantes o suficiente e por isso ficam fisicamente no Museu somados
a sua memoria, identidade, patriménio e histéria, agregando ainda mais significado a
sua luta e resisténcia que sabemos e entendemos serem continuas. Para além disso,
assim como seus agentes, o Museu Histérico de Bacurau trabalha como lapis (e a
borracha esté justamente nessas sele¢des entre o que sera deixado nas paredes/na
histéria), como instrumento, do seu préprio modo, para afirmar o seu poder,
contribuindo para apropriacdo do seu espaco como um territorio que é fértil e propenso

a criacdo de outras e futuras narrativas sobre e dentro de sua propria comunidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Um museu comunitario como o objeto de estudo deste trabalho nos mostra a
tamanha complexidade e responsabildade de falar sobre o poder da identidade,
resisténcia, patriménio, memoria (e também histéria). Acreditamos que esses
conceitos nos ajudaram a visualizar o Museu Histérico de Bacurau de forma que nos
chamou a atencdo a escolha de um museu para contar uma histéria como a de
Bacurau. Em nenhum momento os cidadaos da cidade ficticia do filme nomearam o
seu museu como sendo comunitario. Mas a teoria museolégica de cunho social —
apoiando-nos em tedricos da area como o professor Mario Chagas — nos ajudou a
compreender como se deu a construcdo do entendimento do Museu como uma
ferramenta e como ele esta, de diversas formas, representando, no nosso olhar, tudo

0 gque a cidade e seus moradores foram e continuam sendo.

Foi muito interessante termos entrado em contato, como espectadoras em um
primeiro momento, com uma obra nacional onde um museu foi escolhido para a
representacdo da memodria da cidade. Ainda temos muitos questionamentos acerca
do que levou os detentores da obra cinematografica a escolherem uma instituicéo
museal para falar sobre a histéria, memoéria e identidade da cidade do filme. Mas
entendemos também que a obra e o0 que ela quis nos contar caiu como uma luva no
momento em que estavamos quando escolhemos esse objeto de estudo, porque, no
decorrer dos meses que se seguiram, jA em um segundo momento, agora com um
olhar académico, acreditamos que conseguimos construir um trabalho que aproxima
a sétima arte e a Museologia, estas sendo duas ferramentas muito poderosas (que
inegavelmente sdo, de suas préprias maneiras) em complementarem-se ao tratarem

de histérias como a construida no filme.

Esse olhar, observar, visualizar s6 foi possivel porque construimos uma
analise direcionada para o entendimento, com a ajuda de Jonathan Crary, do olho
humano, da otica, e das tecnologias visuais e da construcdo do espectador em
consequéncia da modernizacdo das formas de entretenimento por meio desses
aparatos tecnolégicos, fruto principalmente da fotografia. Ao entender sobre o
espectador, nos colocamos como sujeitos observadores. Em seguida, pela analise da
importancia do cinema e dos museus do século XIX, que estavam, como Nnos mostrou

Vanessa Schwartz, mais conectados — mesmo que sendo ferramentas de
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entretenimento e de construcdo de histérias diferentes — do que geralmente
conseguimos observar. Também trouxemos a questdo do objeto. No século em
questao no primeiro capitulo deste trabalho, como mostramos, 0s objetos passaram
de simples coisas para se tornarem objetos de museu, sofrendo o processo de
musealizacdo. Nesse processo, 0s objetos comecaram a ser entendidos como
portadores de um poder de contar algo, atribuindo significados a cada estudo que

surgia sobre os objetos musealizados.

Isso fica mais claro quando trazemos as exposicoes partindo do necrotério de
Paris até chegar ao Museu de Cera de Paris. Nesses dois casos, 0s objetos e assim
como suas histérias, mesmo que um tanto quanto morbidas, apoiadas pela descri¢do
dos jornais da época e também da teatralizacdo de casos reais da cidade parisiense,
foram essenciais para a constru¢do de formas visuais de entretenimento. Na analise
de objetos mais especificamente, quando falamos do Brasil do século XIX inserido na
guestao dos museus, a colecdo A Africana do Museu Nacional vai nos demonstrar,
apoiada em uma visao descolonial, por meio de um levantamento sistematico das
colecBes dentro dessa colecdo em particular, as pesquisas realizadas dos objetos que
nos dirdo historias sobre paises do continente africano, sobre a escravizacao e
exploracdo de povos negros, assim como as batalhas e guerras partindo como
mecanismo de defesa contra as imposi¢cdes dos paises responsaveis pelas acdes que
mudaram o curso dos continentes africano e americano por séculos. Os museus e
seus objetos foram responsdaveis por construir uma parte dessa mudanca do caminho
histérico, politico, econdmico, social e cultural que conhecemos e que ressignificamos

o tempo todo, no nosso tempo.

Tendo compreendido isso, percebemos que precisdvamos conhecer melhor
0s possiveis significados que levaram aos realizadores do filme a inserirem elementos
museais em sua cinematografia que diriam respeito principalmente a identidade e
memoria dos moradores da cidade de Bacurau. Decidimos entéo analisar o imaginario
do cangacgo para 0s museus e para o cinema nacional. Precisamos entender sobre o
movimento do cangaco, suas variadas e diferentes caracteristicas e ramificacoes,
comecando pelas 6ticas historica (DORIA, 1981) e sociolégica (QUEIROZ, 1977): os
bandidos sociais, os dependentes (“mansos”) e os independentes, que, de uma forma
ou de outra, aterrorizavam as cidadezinhas do interior da regido dos estados do
Nordeste, assim como a seguranca publica e o Estado. Elimina-los era tarefa principal

dos jaguncos e dos macacos (policiais) — similarmente aos personagens estrangeiros
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do filme Bacurau que filiam-se ao prefeito Tony Junior para jogar e executar as vidas
dos moradores da cidade —, contratados tanto por sertanejos e latifundiarios para
prover a ordem e negligenciar a pobreza e a miséria que se alastrava pelo interior da

regiao.

Conhecendo entdo o movimento do Cangaco, chamamos a atencdo, mesmo
que brevemente, sobre a indumentaria relacionada a esse movimento e aos
cangaceiros, especialmente ao bando de Lampido, demonstrada por Araujo (2013).
Consciente de sua influéncia e papel no movimento do cangaco, Lampido e seu bando,
como sujeitos sociais, usaram-se da roupa e do armamento para serem levados a
sério em seu papel, que carregada de ac¢des de grande violéncia e de vinganca que
justificavam comportamentos que acreditavam que traria, de alguma forma, a justica
social para os mais necessitados que estavam dentro da realidade desses bandidos-

herdis, principalmente das décadas de 1920 e 1930 no Brasil.

Os museus e o cinema utilizaram-se do movimento do cangaco e dos
acontecimentos sociopolitico e econdmicos para retratar essa realidade. Falamos
sobre o movimento cinematografico do nordestern que influenciado pelo movimento
cinematografico western, contou histérias que trouxe mais notoriedade para a figura
do sujeito cangaceiro. Filmes como “Lampido, O Rei do Cangaco” (1936) de Benjamin
Abrahdo, o primeiro a filmar Lampido e seu bando em acao, flme que se tornou
referéncia as proximas obras que viriam nos anos e décadas seguintes, de forma
explicita ou ndo, abordar a influéncia desse movimento: “O Cangaceiro” (1953) de
Lima Barreto e “Deus e o Diabo na Terra do Sol” (1964) de Glauber Rocha sao dois
dos inumeros filmes que de maneiras diferentes discutiram o movimento do cangaco
e que se tornaram referéncias para o cinema nacional e que nos ajudaram a entender,
pela 6tica de Didimo (2007), como as obras cinematograficas desse tema ajudaram a
construir, juntamente com a literatura de cunho regionalista, uma suposta identidade

do Nordeste.

Dialogamos também sobre a musealizacdo dos corpos nordestinos de
Lampido, Maria Bonita e de seu bando utilizados para justificar a violéncia com que
foram executados, terem suas cabecas decepadas que depois foram usadas para fins
médicos, que encontravam-se em sincronia com as teorias medicinais e
antropolodgicas a época (SCHWARCS, 1993), pautadas fortemente em uma ideologia
hegemdnica europeia (CANDIDO, 1978). Os estudos dos cranios (frenologia ou

craniologia) demonstravam a denegeracdo ou ndo dos individuos das diversas
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sociedades em estudo desde o século XIX, tendo o Museu Nacional do Rio de Janeiro,
Museu Emilio Goeldi e 0 Museu Paulista como abrigos a essas teorias, ao trazermos

a questao para o territério nacional.

Britto (2018; 2020) nos chamou a atencao para as questdes éticas e politicas
relacionadas a exposicao das cabecas decepadas de Lampido, de seu bando e de
sua parceira em 1938, que itineraram entre cidades do interior de Macei6 para o entdo
Museu Etnografico e Antropoldgico Estacio de Lima, na Bahia. O autor nos ajudou a
visualizar que esse episodio expositivo passa para a questdo da responsabilidade
ética e dos museus ao musealizar despojos humanos, e 0 que o discurso que se
constréi por meio desses corpos que sdo tratados como objetos e também como
entretenimento. N&o igual, mas semelhante ao necrotério de Paris e as historias nos
jornais da época de ambas as cidades (Paris e Salvador), esses epsiddios expositivos,
a sua maneira — pelo cinema e pelos museus — ajudaram a enunciar e proferir
discursos (FOULCAULT, 1988) que construiriam narrativas, historias e visbes
socioculturais importantes que se tornariam entdo responsaveis na invencdo de

fazeres memorialisticos.

Analisamos entdo o Museu Historico de Bacurau pelo olhar da Museologia
Social. Compreendemos e concordamos com o professor Mario Chagas que este
Museu €, como patrimdnio, um instrumento de poder, principalmente comunitario, que
escreve e apaga o que quer falar sobre a sua memdria, identidade e resisténcia, como
um lapis e uma borracha. Os moradores da cidade de Bacurau entdo vao nos
escrevendo, por meio dos objetos expostos dentro de seu espa¢o de memaria, 0 que
entendemos por ser a sua trajetdria em uma cidade inserida no interior do estado de
Pernambuco. Essa narrativa vai servir, entre muitas coisas, como um aviso as
pessoas que acreditam e também reproduzem uma ideia preconceituosa e

empobrecida sobre comunidades como a da cidade do filme.

A ideia de ver Bacurau e também seus cidaddos como ignorantes a realidade
ao seu redor cai por terra quando pela lente da camera conhecemos o Museu Historico
de Bacurau. Mas o conhecemos principalmente porque 0s personagens forasteiros
gue nao se atentaram aos convites — e como dissemos, Como um aviso — de visita ao
Museu nao foram atendidas e ndo foram levadas a sério. Vemos que, na verdade, a
ignorancia esta detida na mente do proprio prefeito da cidade. Ele a negligencia e ao
mesmo tempo a toma como garantia de posi¢ao politica tendo em vista que o filme

nos mostra, mesmo que nao sendo o foco da histéria, em reproduzir o que é recorrente
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de cidades interioranas no sertdo pernambucano (e também de outros estados do

NOSSOo pais).

Por esse motivo, reconhecemos o Museu como um personagem que nao tem
seu protagonismo até o terceiro ato do filme. Entretanto, sabemos que ele é importante
ou sendo nao estaria la e ndo estaria em destaque em alguns quadros em plano médio
ou aberto como observamos e justificamos ao longo da nossa analise. Sendo assim,
guando observamos esse espacgo pela primeira vez e ao longo da caminhada da
camera, identificamos que os objetos contidos dentro do Museu véao dialogar com o
gue fomos construindo ao longo do trabalho, sobre a importancia dos museus e de
COMO esses espagos se apropriam para proferirem, por meio de fazeres museais,
histérias, memorias e identidades. Nesse sentido, o Museu de Bacurau é um
personagem que reforca o carater identitario do filme — que narra uma histéria dos
exilados, dos deixados a sorte, que apelam para o um dos seus, que por sua vez,
carrega toda uma identidade com a histéria expostas nesse espaco de memoria. Ha

uma escolha narrativa reforgcada pelo museu como dispositivo identitario.

Com o0 nosso objeto de estudo pensamos poder ter sido possivel ler a
narrativa de um museu comunitario inserido em uma obra cinematografica nacional.

7

Os moradores nos escreveram que conhecé-lo € conhecer o territério e seus
habitantes. Entender a dindmica da cidade é entender o seu lugar e espaco
(CERTEAU, 1980) no mundo. Quando os personagens forasteiros e seguidos pelos
ataques mais severos dos jogadores estrangeiros decidem ignorar a regido em que
estdo se inserindo, eles conscientemente escolhem ignorar e portanto desconhecer
gue ha — e entendemos que desde o movimento do canga¢o — uma forte resiliéncia
atrelada as dificuldades sociopoliticas enfrentadas por pequenas comunidades

representadas como a do filme que nos baseamos para essa analise.

E acreditamos que, acompanhadas do que falam Castells (1997) sobre o
poder da identidade e Batista (2016) sobre o patriménio territorial de um povo, os atos
de resisténcia e de retaliacdo dos moradores de Bacurau contra a violéncia sofrida
pelos personagens que comentamos no paragrafo acima, demonstram a reversao do
uso de atos cometidos no passado (um passado nada distante, diga-se de passagem)
gue expressaram falsos atos de justica contra os cangaceiros. Nesse sentido, quando
0 personagem Lunga vai defender a cidade que chegou a abandonar por um tempo,
utiliza-se do simbolismo dessa violéncia construida no inconsciente nacional para

mostrar aos que os atacam o poder advinda dessa identidade e dessa violéncia, e
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como ressignifica-la ao ponto de, com o uso da forca fisica, resguardar as vidas dos

habitantes de Bacurau.

E quando voltamos a nossa atengao e 0 nosso entendimento para o que existe
dentro do Museu, percebemos que as acfes dos moradores da cidade do filme
conversam o tempo todo com o seu espaco de memoaria, tendo em vista a historia que
eles escreveram por meio do seu Museu. Sendo assim, utilizando-se da Museologia
Social, o espa¢co museoldgico, mesmo que ficcional, pensamos que nos ajudou a
promover o entendimento dos objetos com a sua comunidade, que por sua vez
entendemos ser um reflexo da voz e do discurso que emancipa socialmente o
desenvolvimento do uso da memdéria para também iluminar o poder da identidade do

lugar.

A emancipacado e ressignificacdo de acbes de violéncia de que falamos é
exemplificada mais explicitamente quando analisamos 0s quadros em que Lunga sai
do Museu segurando uma das cabecas decepadas de um de seus inimigos e depois
a exposicdo em frente a igreja da cidade apos a decapitacdo das cabecas dos
jogadores estrangeiros. Uma ac¢éao realizada no passado ressignificada pelos agentes
que carregam as consequéncias histéricas, memorialisticas e sociopoliticas do que foi

feito com o bando de Virgulino Ferreira da Silva em 1938.

Acreditamos que ao propor em estudar um museu comunitério ficticio, o
espaco museal pode ser capaz chamar a atencao de um numero de espectadores que
possivelmente ndo visualizariam os museus da forma em que o filme Bacurau foi
capaz de nos mostrar. Com a nossa analise, também esperamos que este trabalho
de conclusdo de curso seja o inicio de um possivel didlogo mais aberto entre os
museus e o cinema. Essas duas ferramentas possuem fortes lacos historicos e sociais,
capazes de mudarem a percepcao de histérias e memoérias desde as tecnologias

ilusorias pelo olhar e desde os Gabinetes de Curiosidade.

Percebemos que, em comum, tanto 0s museus quanto o0 cinema possuem,
em suas varias esferas — o cinema com a camera e 0s museus com 0s objetos —, e
com o conjunto de conceitos que selecionamos, o poder de refletirmos sobre uma
identidade, memodria e resisténcia apresentadas em forma tanto museoldgica quanto
cinematografica. Os cidadaos de Bacurau utilizam-se de elementos (objetos) que aos
nossos olhos vao dizer respeito deles mesmos. Mas a verdade € que nao temos a

total certeza de que eles se reconhecem dessa forma. Nao sabemos dizer
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inteiramente se 0s objetos contidos no Museu nos mostram sobre a identidade, a
resisténcia, a memoria e o patrimoénio da comunidade da histéria. Sabemos que essa
comunidade se utiliza dessas caracteristicas para deixar escrito justamente o que

querem dizer sobre si.

Entretanto, por meio do contetdo que nos foi exposto do Museu Historico de
Bacurau entre as lentes de uma obra cinematografica, e com o auxilio da
Sociomuseologia, realizamos uma tentativa de analise e também de exposi¢ao sobre
a forma em que as ferramentas as quais falamos possivelmente dialogam e como uma
(o cinema) visualiza a outra (0 museu). Concordando com Chagas (2010), os museus,
e aqui ndo vemos por que ndo também incluir o cinema, promovem a criacdo de
producdo de discursos capazes de legitimar toda uma identidade e um patriménio.
Promovem a possibilidade de criagdo humana ao aceitar “a tensédo entre lembrar e
esquecer, entre a mesmice e a falta dela, entre o permanente e a mudanca, entre a
estagnacgéo e o movimento” (CHAGAS, 2010, p. 59) (tradugéo nossa); a vida humana,

a democracia.
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