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RESUMO

O trabalho analisa as formas de representacdo de Fortaleza a partir das
exposi¢cdes do Museu do Ceard, instituicdo localizada no centro histérico da
cidade. Parte-se do principio que 0s objetos nele expostos expressam tracos
culturais materiais e imateriais da sociedade, motivando reflexdes sobre o
passado e o presente. A pesquisa foi realizada por meio de levantamento
bibliogréafico, observacdo das exposicdes e analise das falas dos monitores e
dos responsaveis pela dire¢do da instituicdo. Realizou-se, ainda, um recorte
dentro da atual exposicdo de longa duracdo, priorizando o médulo Fortaleza:
imagens da cidade, pois este apresenta objetos relacionados especificamente
a historia da cidade. Percebe-se que Fortaleza aparece representada nesta
instituicdo a partir de fragmentos de diversos periodos de sua historia e que 0s
objetos expostos sdo de forte marca simbdlica na cultura urbana local. Por
meio da analise do discurso historiografico construido por meio dos objetos
expostos foi possivel perceber quais elementos sdo considerados como
representativos da memoria, da histéria e da identidade de Fortaleza. Percebe-
se que no Museu do Ceara esses elementos referem-se tanto a estrutura
urbanistica da cidade quanto as histérias coletivas nela vivenciada. Tem-se
representado, por exemplo, seus “lugares de memdria”; o espago urbano como
fator de distingdo social; as mudancas do ordenamento urbano da cidade com
vistas a denotar uma imagem ligada ao ideal de progresso e modernidade e a
caracterizacdo, em certa medida homogénea, do tipo fortalezense como
identificado com o humor e a irreveréncia. Representa-se na instituicdo tanto
elementos materiais, quanto elementos ligados ao imaginario, em
reconhecimento que tanto um quanto o outro fazem parte da construcdo da
memoria da cidade.

Palavras-chave: Museu. Representacdo. Memoria. Identidade. Museu do
Ceara.



RESUMEN

El trabajo analiza las formas de representacion de Fortaleza a partir de las
exposiciones de Museo de Cear4, institucion ubicada en el casco antiguo de la
ciudad. Parte del principio que los objetos en él expuestos expresan rasgos
culturales materiales e inmateriales de la sociedad, motivando reflexion sobre
el pasado y el presente. La encuesta fue realizada por medio de levantamiento
bibliogréafico, observacidén de las exposiciones y andlisis de las hablas de los
monitores y de los responsables por la direccién de la institucién. Todavia se
realizo un recorte dentro de la actual exposicion de larga duracion, priorizando
el moédulo Fortaleza: imagens da cidade, pues este presenta objetos
relacionados especificamente a la historia de la ciudad. Se percibe que
Fortaleza aparece representada en esta institucion a partir de fragmentos de
diversos periodos de su historia y que los objetos expuestos son de fuerte
marca simbdlica en la cultura urbana local. Por medio del analisis del discurso
historiografico construido por medio de los objetos expuestos fue posible
percibir cuales elementos son considerados como representativos de la
memoria, de la historia y de la identidad de Fortaleza. Se percibe que en
Museo de Ceara esos elementos se refieren tanto a estructura urbanistica de la
ciudad como a las historias colectivas en ella vividas. Se ha representado, por
ejemplo, sus “lugares de memoria”; el espacio urbano como factor de distincién
social; las mudanzas del ordenamiento urbano de la ciudad con vistas a
denotar una imagen ligada al ideal de progreso y modernidad y la
caracterizacion, en cierta medida homogénea, del tipo fortalezense como
identificado con el humor y la irreverencia. Se representa en la institucion tanto
elementos materiales, como elementos ligados al imaginario, en
reconocimiento que tanto uno como otro hacen parte de la construccion de la
memoria de la ciudad.

Palabras-clave: Museo. Representacion. Memoria. Identidad. Museo de
Ceara.
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INTRODUCAO

O objetivo desta pesquisa é analisar como a cidade de Fortaleza é
representada no Museu do Ceara a partir das exposi¢cdes deste. Considera-se
0 Museu do Ceara como um espaco significativo tanto na producdo de
memoérias e imagens sobre Fortaleza, quanto na disseminacdo de
conhecimento sobre a histéria cearense. Mais do que lugar de acumulacao da
cultura material' do passado, o Museu do Cear& enquanto instituicdo que tem
como papel selecionar, preservar e expor objetos relacionados a histéria do
Estado deve ser encarado como lugar de producdo de memorias, identidades e
discursos historiograficos. Contrariamente ao pensamento dualista que
fragmenta a nocdo de bens culturais em material e imaterial®, aqui se toma
essas duas categorias como indissociaveis, haja vista que o patrimonio
historico-cultural — dentre eles o museu — pode ser considerado ao mesmo
tempo um bem material e simbolico. Portanto, refletir sobre essa instituicdo é
apreender quais aspectos da historia sdo selecionados e como os fatos sdo

apresentados publicamente.

Meu interesse pela tematica do patriménio e da memdria enquanto
objeto de estudo sociolégico vem desde o periodo da graduacdo em Ciéncias
Sociais — concluida na Universidade Federal do Ceard em 2008 —, onde
desenvolvi pesquisa de monografia sobre a Casa José de Alencar como “lugar
de memoria” para Fortaleza (SOUSA, 2008), tendo como principal base a teoria
desenvolvida por Augé (1994). No mestrado em Sociologia, iniciado em 2009
na mesma Universidade, desenvolvi pesquisa que também se insere no campo

do patrimbnio e da memodria, tendo agora como objeto especifico 0 Museu do

Len nogéao de cultura material nasce na segunda metade do século XIX [como um ramo da

arqueologia] [...]. Ao longo do século, vai progressivamente se afirmando como um saber
voltado para o exame das coletividades histéricas em suas condi¢fes materiais de existéncia,
com destaque para os objetos e suas técnicas de producdo. Atualmente, um dos mais notérios
desafios concernentes ao campo da cultura material reside na percep¢édo e compreensao dos
multiplos significados encerrados num objeto” (SILVA FILHO, 2004, p. 121).

% Apesar de a Constituicdo de 1988 em seu artigo 216 definir o patriménio cultural brasileiro
como o0s bens de natureza material e imaterial, o registro deste Ultimo s6 se efetivou com o
Decreto n°. 3551 de agosto de 2000. Neste, incluiu-se como bens passiveis de preservacao os
modos de fazer, as tradi¢cdes e os costumes do povo brasileiro, por meio dos livros de registros:
Dos Saberes, Das Celebracdes, Das Formas de Expressao e Dos Lugares. A inclusédo deste
ultimo livro — Dos lugares — pode ser considerado como demonstragdo da indissociabilidade
entre as culturas material e imaterial.



Ceara e as formas de representacdo da cidade de Fortaleza contidas em suas
exposicoes. Este novo objeto de pesquisa amplia as questdes, incluindo
discussbes de museologia e novos conceitos como o de museu e o de
representacédo. Cabe ressaltar que esta pesquisa tem como objetivo analisar as
representacdes elaboradas pela instituicdo, ndo incluindo o estudo sobre as
formas de apropriagcdo destas pelo seu publico visitante, ou seja, sobre as

formas de recepc¢éo dessas representacoes.

Localizado na rua Sao Paulo, no centro de Fortaleza (ver figura 1), o
acervo da instituicdo reune uma pluralidade de objetos, documentos e
artefatos, contemplando diversos periodos da histéria como o periodo colonial,
o final do século XIX, o inicio do século XX. Apresenta também tematicas
distintas como cultura indigena, escraviddo, abolicionismo, movimentos
religiosos e literarios, etc. Dentro dessa diversidade de abordagens, Holanda
(2005) ressalta que, desde o inicio, 0 museu teve como um de seus pilares
retratar a historia da formagcéo e do crescimento da capital cearense. Dessa
forma, o Museu do Ceara permite uma discussdo sobre Fortaleza na medida
em que apresenta e narra a cidade a partir de fragmentos de sua historia,

construindo representacdes sobre Fortaleza.

Delineando o objeto

Nesta pesquisa, considero como representagdes sociais “categorias de
pensamento que expressam a realidade, explicam-na, justificando-a ou
guestionando-a” (MINAYO, 2002, p. 89). Dessa forma, englobam as noc¢des e
visbes de mundo que os individuos elaboram a partir de suas experiéncias
profissionais e cotidianas: sao formas de interpretacdo. Jodelet (2001, p.22)
reforca essa perspectiva ao afirmar que as representagdes sociais sdo “uma
forma de conhecimento, socialmente elaborada e partilhada, com um objetivo
pratico, e que contribui para a constru¢cdo de uma realidade comum a um
conjunto social”’. Dentro dessa perspectiva, os museus podem ser encarados

como “um dos lugares-chave para se entender as sociedades modernas e a



forma pela qual elas se fazem representar” (BREFE, 1998, p. 315). Como

afirmou Cristina Holanda:

Os museus sdo fundamentais para entendermos de onde viemos e
para onde vamos. Eles nos ajudam a compreender a sociedade na
qual vivemos (OS LUGARES da Histéria, 2010).

Isso porque 0s objetos em exposicdo sdo reconhecidos e legitimados
como detentores de significado, pois criados em determinada época e lugar,
referem-se aquela realidade social; aos modos de saber-fazer daquela época.
Assim, esses objetos sdo pensados como expressdes materializadas de uma
sociedade e podem suscitar infinitas interpretacées. Ao trabalhar com
representacdes da cidade a partir dos objetos de um museu, € importante ter
em mente que estes “tém significados que extrapolam sua presenca imediata,
evocam valores e realidades ausentes, estando, portanto, no imaginario”
(FREIRE, 1997, p. 130).

Dentro da tradi¢cdo socioldgica, o primeiro autor a trabalhar com a nocao
de representacdo social foi Durkheim — utilizando, no mesmo sentido, a
expressao “representacao coletiva”. Nas palavras do autor, “as representacdes
coletivas traduzem a maneira como 0 grupo Se pensa nas suas relacbes com
os objetos que o afetam” (DURKHEIM, 1978, p. 79). No entanto, ao recorrer
aos objetos — museoldgicos ou ndo — como suportes da memaria coletiva néo
se pode deixar de reconhecer que ela contém também aspectos individuais.
Assim, o objeto detentor de significados culturais coletivos pode ter uma
significacdo afetiva para qualquer um dos visitantes, podendo trazer

recordacdes que Ihe sejam eminentemente pessoais.

Além disso, deve-se levar em consideracao que as representacdes sao
construidas por agentes sociais especificos. Dessa forma, ao construirem um
discurso historiografico materializado nas exposicées que tenta, dentre outras
coisas, descortinar o passado ao publico visitante, os profissionais do Museu
do Ceara elaboram uma forma de representar esse mesmo passado. Cabe

ressaltar que essas representacdes nao se restringem ao passado, mas refere-



se também ao presente, pois tanto 0s especialistas ao pensarem as
exposi¢cfes, quanto o publico ao deparar-se com elas, elaboram suas
interpretagdes a partir de suas vivéncias atuais. Sao fatos e acontecimentos do
passado, longinquo ou recente, vistos sob a luz do presente. No mesmo
sentido, tanto as concepcdes tedricas dos especialistas quanto os pontos de
vista do publico visitante interferem diretamente na formulagdo de suas
respectivas interpretacées. Assim, 0S museus reconstroem o passado a luz do

presente e de seus interesses.

Cabe salientar que esta pesquisa reforca a possibilidade de pensar a
cidade e o urbano a partir de suas representacdes. Estas podem se manifestar
sobre o0s mais variados suportes como narrativas literarias, fotografias,
documentos historicos, filmes, masicas, catalogos, guias e, porque nao, por
meio de objetos museoldgicos. Portanto, como alerta Huyssen (2000),
devemos estar abertos para as muitas possibilidades de representacdo do real
e de suas memoarias. Ao trabalhar com as representacdes da cidade a partir da
literatura, Pesavento (1999) oferece uma visdo elucidativa sobre a importancia
das mesmas no processo de entendimento da cidade. Para a autora (1999, p.

10) as representacdes sao

[...] uma leitura especifica do urbano, capaz de conferir sentidos e
resgatar sensibilidades aos cenarios citadinos, as suas ruas e formas
arquitetdnicas, aos seus personagens e as sociabilidades que nesse
espaco tém lugar.

Assim, percebe-se que as representacfes ndo sdo meras formulacdes
abstratas ou “ficcdes”, mas fornecem elementos para pensar a dindmica da
cidade, suas peculiaridades e, ainda, a histéria de seus habitantes. Além disso,
trabalhar com a tematica da representacdo da cidade a partir de objetos
museologicos pressupde relacionar conceitos sociolégicos, como o de
identidade e memdéria, com conceitos especificos ao campo museal, como o de
musealizacdo. Este ultimo conceito, desenvolvido por Huyssen (2000), traduz a
crescente preocupacdo nas sociedades contemporaneas com a questdo da

memoria, como tentativa de romper com as premissas estabelecidas na



modernidade, dentre as quais, o abandono e esquecimento do que seria
considerado “ultrapassado”. Trata-se de um conceito recente, porém, sua

pratica € bem anterior a institucionalizagdo dos museus e esteve bastante

associada ao universo dos colecionadores e antiquarios (RUOSO, 2009, p.52).

O historiador Pierre Nora (1993) trabalha nessa mesma perspectiva ao
afirmar que a rapidez contemporanea gera a desagregacao dos lacos afetivos
e de sociabilidade e a diminuicdo da transmissdo de experiéncias entre
geracdes, sendo entdo necessdria a criagdo de locais — como 0S museus —
voltados especificamente para a preservagdo da memodria: os “lugares de
memoria”. Assim, esses locais so se justificam diante das ameacas que levam
ao esquecimento. Para o autor, manter tracos e vestigios € a maneira de se
opor ao efeito “devastador”, tipico da contemporaneidade. Nas palavras do

historiador, os lugares de memoria

[...] nascem e vivem do sentimento que ndo ha memdria esponténea,
que € preciso criar arquivos, que € preciso manter aniversarios,
organizar celebra¢cbes, pronunciar elogios funebres, notariar atas,
porque essas operacbes ndo sdo naturais. [...] Mas se o que eles
defendem ndo estivesse ameacado, ndo se teria, tampouco, a
necessidade de construi-los. Se vivéssemos verdadeiramente as
lembrancas que eles envolvem, eles seriam inateis (NORA, 1993, p.
13).

O primeiro ponto a destacar € que 0s museus, enquanto instituicbes de
producdo da memoria, ndo sdo neutros, uma vez que a selecdo e a disposicao
dos objetos sdo pensadas por especialistas (historiadores, museodlogos,
antropologos, socidlogos, etc.) com o objetivo de expor uma representacao
compativel com o papel e com o discurso da instituicdo. De acordo com Ruoso
(2009) “o trabalhador de museus é aquele que opera com a linguagem das
coisas, produz uma gramatica da cultura material [e imaterial] e elabora uma
alfabetizacao visual”’. Nesse sentido, a organizagcao do acervo para exposi¢cao
ao publico exige um trabalho de elaboracéo por parte de seus profissionais na
atividade de composicdo e producdo de relacbes entre 0os objetos expostos.
Esse trabalho refere-se a um conjunto de acdes que se iniciam desde a

aquisicdo — por meio de compra ou doacdo — de objetos, passando pela



catalogacéo, e se estende até a insercido desse objeto em uma exposicéo. E
preciso refletir para definir o lugar de cada objeto.

Como sera visto mais adiante, desde o surgimento de museus historicos,
as exposi¢cdes ndo sdo encaradas como territdrios ingénuos, pois pressupdem
uma postura tedrica assentada em concepc¢bes de sociedade, cultura, tempo,
espaco, histéria, memoria, dentre outras. Isto ndo significa que a visdo adotada
pelos museus adquira status de verdade absoluta, pois, obviamente, os objetos
neles expostos sao passiveis de varias interpretacées. Assim, cada visitante se
apropria de forma diferente do que lhe é mostrado nessas exposicdes e

ressignifica seus sentidos.

Atualmente, o Museu do Ceara possui em seu corpo de funcionarios um
total de vinte e nove profissionais, desde o0s responsaveis pela seguranca e
limpeza, até os responsaveis pela monitoria e direcdo. Desses, nove participam
do Nucleo Educativo do Museu do Cearad (NEMUSCE), sendo um coordenador,
com formac&o em histdria, e oito monitores (ou educadores), dos quais sete
sdo graduandos em histdria e um em pedagogia. Na administracdo do Museu
estdo envolvidos além da diretora Cristina Holanda, trés auxiliares
administrativos e dois arquitetos, responsaveis, juntamente com o restante da
equipe, pela formacdo e montagem das exposi¢des de curta duracdo. Apesar
de ser predominante o niumero de historiadores na instituicdo (o que denota
ainda a velha nocédo de que museu de historia so interessa a historiadores), ha
profissionais de outras areas atuando na elaboracédo das exposicfes; cada um
deles com uma visdo acerca de tematicas como museologia, histéria e

antropologia.

De acordo com o atual coordenador do NEMUSCE sé&o realizadas
pesquisas e discussdes internas antes de compor uma exposi¢ao: “o que se
apresenta é resultado dessas discussdes; o0 que se produz € lugar das
escolhas”, afirma®. Assim, os contelidos e conceitos gue fundamentam uma
exposicao, ou seja, a narrativa expositiva é definida previamente e deve estar,
obviamente, em consonancia com a proposta da gestdo. A partir disso,

estabelece-se o arranjo dos objetos no espaco museal.

® Entrevista concedida a autora em 19 de abril de 2011.
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No caso do Museu do Ceard, como visto acima, ndo ha um museélogo®
ou um curador fixo no quadro de profissionais. No entanto, como se vera mais
adiante, de 2000 a 2008 a curadoria das exposi¢cdes no Museu do Ceard
ficavam a cargo, quase sempre, do historiador Antonio Luiz Macedo e Silva
Filho, as vezes conjuntamente a Régis Lopes Ramos, como ocorreu com a
atual exposicao de longa duragéo da instituicdo. Atualmente, tanto um quanto o
outro ndo participam mais da formulacdo das exposicées temporarias da
instituicdo. De acordo com o atual coordenador do NEMUSCE, esse trabalho é
feito por toda a equipe, e acrescenta que, os dois arquitetos nao participam da
rotina de trabalho do museu, sendo convocados apenas quando da discussao

e elaboracao de novas exposi¢des de curta duragao.

O processo de formacéo das exposi¢cOes depende, dentre outros fatores,
do conceito de museu adotado na época e do papel que os museus exercem
na sociedade. Por exemplo, no Brasil, durante o século XIX, quando eram
comuns os chamados “gabinetes de curiosidades” o acervo — e as exposicoes
— era formado sem nenhum critério cronolégico ou tematico. Com o surgimento
dos museus historicos brasileiros como categoria distinta dos de histéria
natural, no inicio do século XX (MACHADO, 2005), as exposi¢cdes passaram a
refletir, dentre outras coisas, o discurso historiografico predominante tendo
como critérios a linearidade temporal ou a disposi¢cdo dos objetos segundo um
tema especifico, tendo como ideario, principalmente, a valorizacdo da historia

nacional.

Além disso, a questdo da memdria nos museus implica pensar ndo so
naquilo que é preservado, mas também no que € deixado de fora dessas
instituicGes. Cabe reforcar que as exposi¢cdes sdo resultado de escolhas de
profissionais que estdo inseridos em campos com relacdes de poder e revelam
o carater seletivo da memoria. Pode-se dizer, entdo, que memoéria e
esquecimento atuam conjuntamente dentro de uma instituicdo museologica. Le
Goff (1992) afirma ser indispensavel indagar sobre as forcas que no decorrer

do tempo preservaram aquilo que chegou ao presente, ou destruiram possiveis

* Apesar de reconhecer a necessidade de um museélogo no quadro fixo de profissionais do
Museu do Ceara, a gestora menciona que esse tipo de problema — bem como a dificuldade de
manutencdo e melhoria da instituicdo - esta relacionado a falta de verba e dificuldade de
financiamento.
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remanescentes do passado. Como afirma o autor, o que existe atualmente é
fruto de uma complexa e dindmica selecéo, jogo de tensdes e acordos que, ao

incluir, necessariamente desenvolve atos de exclusao.

Seguindo a mesma linha de raciocinio, Bourdieu e Darbel (2007), ao
trabalharem com os museus de arte na Europa, enfatizam que os mesmos, em
seu trabalho de selecdo de objetos, realizam um corte entre o sagrado e o
profano, na medida em que oferecem a alguns artefatos a “dignidade” de
serem expostos e admirados, e a outros ndo conferem tal distingdo>.

Entretanto, os autores ressaltam que

O corte que o museu [...] opera entre 0 mundo sagrado da arte e o
mundo profano da ndo-arte (objetivamente definido apenas pelo fato
da exclusdo como indigno de ser conservado e exposto a admiracao)
nao é o bastante para que se ignore o ‘ecletismo’ das escolhas
operadas no interior do universo globalmente designado como
sagrado (BOURDIEU; DARBEL, 2007, p. 275).

Em consonéancia com o que foi posto acima, o historiador Régis Lopes
Ramos® — diretor do Museu do Cearé entre os anos 2000 e 2008 e responsavel
pela reformulacdo da proposta pedagodgica e, consequentemente, da forma de
expor na instituicdo — afirma que o trabalho de selecdo de objetos para
exposi¢cao em museus “é um corte radical que nao pode ser camuflado, e sim
considerado como mote de reflexdo” (RAMOS, 2004, p.142).

Assim, deve-se sempre ter em mente que as exposi¢cdes museoldgicas
sdo fruto de um ato consciente de realocacdo dos objetos com a intencao de
produzir um discurso. Pode-se inferir, entdo, que 0s museus acrescentam um
valor aos objetos quando estes sdo selecionados para compor uma exposi¢ao.
“Objeto de museu é sempre objeto recolocado: ndo pode nem deve ter a
condicdo anterior. Expor significa repor, recolocar o objeto” (RAMOS, 2004,

p.140). Nesse sentido, o objeto sofre uma metamorfose no espaco expositivo

® Apesar de trabalharem especificamente com museus de arte, as conclusdes a que chegam
Bourdieu e Darbel (2007) sobre o processo de selecdo de objetos — sejam artisticos ou
historicos — se aplicam igualmente aos museus de histdria.

® Régis Lopes Ramos tem graduacdo em Histéria e mestrado em Sociologia pela UFC e
doutorado em Histéria pela PUC/SP. Atualmente é professor do Departamento de Histéria da
Universidade Federal do Ceara.
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ao ser retirado das vivéncias cotidianas, adquirindo outro significado que n&o
se restringe ao seu antigo uso na sociedade, passando a ser simbolo de uma

cultura especifica.

Ao pensar nos museus de histéria, que escolnem o que é relevante ser
preservado relativamente ao passado de um povo ou grupo, Vé-se que essas
instituicdes, as vezes, priorizam fatos relacionados a chamada historia oficial,
agindo assim, como instrumento de perpetuacdo de um determinado modo de
dominacdo, ou da memoéria dos “vencedores”. Nesse sentido, pode-se citar
como exemplo a utilizacdo dos museus histéricos como aparelhos ideolégicos
legitimadores do Estado e de sua elite na época da ditadura militar no Brasil,

como veremos mais adiante.

Régis Lopes Ramos ao desenvolver a proposta pedagogica do Museu
do Ceara baseada no “objeto-gerador” procura ir de encontro a essa
perspectiva. Ao privilegiar o cunho educativo do museu trabalhando a historia
através dos objetos, o historiador deixa claro que as exposicoes dessa
instituicdo procuram incorporar memorias e historias de diversos grupos
sociais. Nesse sentido, afirma que defende uma proposta para as politicas

museologicas que se ancora

[...] no direito a diversidade histérica, no direito a multiplicidade das
memorias como pressuposto basico para a construgdo de um
potencial critico diante da nossa prépria historicidade. Assim, a
preservacao tem o intuito de dar a todos nés o direito de saborear a
diferenga, de perscrutar as marcas de outros tempos, criando em nés
a consciéncia de que somos seres historicamente constituidos. Se
vamos apagando a materialidade do pretérito, que esta, por exemplo,
na prépria configuracdo urbana, vamos esvaziando o jogo do tempo,
aniquilando o processo educativo de entrar em contato com o tanto
de experiéncias que pode ser encontradas no mundo dos objetos
(RAMOS, 2004, p. 80-81).

Seguindo a mesma linha de atuacéo de seu antecessor, a atual diretora

do Museu do Ceara, Cristina Holanda,’ questiona:

" Cristina Holanda assumiu a direcdo do Museu do Cear4 em 2008. Possui graduacdo e
mestrado em Histéria, ambos pela UFC. Além de diretora do Museu do Ceard, é diretora do
Museu de Aquiraz e gerente do Sistema Estadual de Museus (SEM/CE).
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A memoria é instrumento importante de afirmacdo do individuo
perante o0 mundo. Ndo é a toa, que, hoje, varios grupos sociais
minoritérios reivindicam esse direito de contar sua histdria, como
indigenas, quilombolas, mulheres. Os museus precisam refletir sobre
essa questdo, se dao conta de tal pluralidade. Seus acervos, suas
praticas educativas contemplam a diversidade de memorias?
(MARTINS, 2011).

Cabe ressaltar que essa preocupagcdo em mostrar aspectos que
representem as diversas historias e memoérias de grupos sociais distintos, ou
seja, a valorizacdo de uma identidade local ultrapassa praticas isoladas e
estava consolidada como prética politica. Como se vera mais adiante, o ideal
de museu, a partir da década de 1970, passa a destacar, pelo menos
conceitualmente, o respeito a diversidade cultural, a defesa do patriménio
cultural de minorias étnicas e a integracdo dos museus as diversas realidades
locais. Da mesma forma, mais recentemente no Brasil, a Politica Nacional de
Museus (2003, p. 03) menciona que o seu papel, como ‘“instituicbes de
memoria”, deve se pautar por um “Projeto de Nagdo mais inclusivo”,
valorizando os “diferentes processos identitarios”, tais como a relagao entre os
diferentes grupos sociais e étnicos. Assim, as propostas de politicas
patrimoniais e das politicas museoldgicas devem — de acordo com as politicas
vigentes — se ancorar no direito a diversidade histérica e no respeito as

diferencas.

R Ve ~
Ola

‘R. Sena Madureira

Fig.1 — Mapa de localizacdo do Museu do Ceara no centro de Fortaleza.
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A linguagem museoldgica

Nos estudos sobre museus historicos, especificamente, sobressai a
discussao acerca do papel dos objetos nestas exposi¢cdes (RAMOS, 2004;
SANTOS, 2006), ja que a linguagem com a qual trabalham baseia-se neles.
Nesta pesquisa quando me refiro a objetos, incluo todos os tipos de registro
presente nas exposicfes: além dos objetos em si, fotografias, pinturas e
aquarelas por meio dos quais se procura transmitir o conhecimento historico.
Levando-se em consideracdo que a chamada cultura material e imaterial
participa da producéo e reproducao social, estes objetos sao “fontes” para se
entender a sociedade que os produziu, na medida em que registram marcas da

trajetoria dessa sociedade.

Ao serem selecionados para integrar uma exposicdo museoldgica, os
objetos perdem seu valor de uso e adquirem valor estético, historico, afetivo e,
principalmente, cognitivo. Como afirma Meneses (2002, p. 12), o objeto antigo
[ou ndo] tem todos os seus significados, usos e funcdes anteriores drenados e
se recicla no museu como objeto-portador-de-sentido. Assim, todo eventual
valor de uso subsistente converte-se em outros valores, como descreve Régis
Lopes Ramos (2004, p.19):

[...] a cadeira ndo serve de assento, assim como a arma de fogo
abandona sua condi¢do utilitaria. Quando perdem suas funcgbes
originais, as vidas que tinham no mundo fora do museu, tais objetos
passam a ter outros valores, regidos pelos mais variados interesses.

Por mais que as discussdes atuais no campo da museologia condenem
perspectivas positivistas que encaram 0 museu como espaco dedicado a
coisas “velhas”; “sem utilidade”, ou ainda, “coisas do passado” — isso utilizado
de forma pejorativa —, ao entrar pela primeira vez em um museu historico o
visitante se depara com um espaco diferente, que apresenta uma forma distinta
de se adquirir conhecimento. Utilizando uma linguagem pouco, ou quase
nunca, adotada em outros locais, qual seja, o aprendizado de histéria por meio

de objetos, a primeira impressao € de estranhamento. Essa impressao vai se
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dissipando quando se percebe que 0s objetos expostos ndo estdo ali para
retratar fielmente os acontecimentos e sim para gerar uma vontade de
conhecer a histéria por tras daqueles objetos. Contréria ao tipo de pensamento
que encara o museu como lugar destinado a “coisas do passado”, Cristina

Holanda afirma:

Os museus estdo preocupados com questdes contemporaneas que
envolvem a sociedade. Ndo se pode mais pensar 0 museu como algo
isolado da sociedade, que ndo se importa com 0 que esta
acontecendo a sua volta. A nossa fonte de pesquisa ndo € congelada
como muitos pensam. Ndo somos espacos parados, nos atualizamos
(OS LUGARES da Historia, 2010).

Assim, 0 museu nao pode ser tratado como instituicdo estavel, que se
fecha ao presente, pois seu espaco estende-se para além do passado, fazendo
com que se reflita sobre processos e acontecimentos do presente — na maioria

das vezes em comparagdo com o que esta exposto.

Cabe salientar que o Museu do Ceara — bem como todo museu — possui
uma linguagem que lhe é propria: uma linguagem predominantemente visual.
Isto ndo exclui a linguagem verbal, pois as palavras relacionam-se a todo
momento com 0s objetos, seja através das legendas, boletins, catalogos, seja
por meio das explicacdes apresentadas pelos monitores nas visitas guiadas.
Assim como o documento escrito, 0S objetos e as imagens sdo também
construcdes sociais, por isso faz-se necessario analisa-los como documentos
produzidos sob determinadas circunstancias. Os artefatos e 0s registros
imagéticos sdo considerados suportes materiais da memoria cada vez mais
eficientes. Isso porque, como afirma Sontag (2004), sdo pedacos da vida que

podem ser armazenados.

Nesse contexto, cabe salientar que a imagem vem acompanhando os
trabalhos de pesquisa no dominio das Ciéncias Sociais desde o0 seu
surgimento como tema de reflexdo. Antes do advento de técnicas mais
modernas de representacdo iconografica (a fotografia, por exemplo),
desenhistas de reconhecida habilidade integravam as expedic¢des cientificas

européias que se lancavam ao mundo dentro de um projeto de expansao
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colonialista para investigar o outro: o 'selvagem’, o 'primitivo’. Em meados do
século XIX, a imagem iconografica aliou-se as Ciéncias Sociais na tarefa de
inventariar culturas e modos de vida estranhos ao homem dito "civilizado".
Desde entdo, as imagens produzidas por este meio de representacdo do
mundo passaram a fazer parte da bagagem dos cientistas sociais (KOURY,
1997; FELDMAN-BIANCO; LEITE, 1998).

No entanto, € importante, primeiramente, reconhecer que se deve
interpretar criticamente essas imagens e nado apenas utiliza-la ou encara-la
como documento da "realidade objetiva” ou como mera ilustragcdo de textos
verbais. Ao invés do simples registro do “instante” ressalta-se a importancia de
atentar para os significados culturais engendrados pelas imagens, objetos e
artefatos. Assim, cabe tratar essas formas de registros como narrativas que
possuem a mesma autoridade do texto escrito, ou seja, atribuir-lhes o papel de

expressodes da cultura e do imaginario social.

Opcodes metodoldgicas

Como forma de identificar as representactes de Fortaleza no Museu do
Ceard, desenvolveu-se a pesquisa por meio de metodologia de natureza
gualitativa, com realizacdo de trabalho de campo compreendendo a
observacéo e a realizacdo de entrevistas. A pesquisa exploratdria foi iniciada
no primeiro semestre do ano de 2010 e compreendeu, de inicio, visitas
esporadicas. O trabalho de campo permitiu observar as colecfes em exposicao
— sua disposicdo no espacgo, como estavam organizadas, que objetos foram
escolhidos —; a atuacdo dos monitores — no caso de visitas guiadas — e,
consequentemente, verificar que informacfes estes repassam aos visitantes, o

gue ja se apresenta como uma forma de representar 0s objetos ali contidos.

A partir da observacéo das exposicoes foi possivel analisar as narrativas
apresentadas sobre a cidade de Fortaleza por meio dos objetos. Foram

realizadas visitas de forma mais sistematica a partir do segundo semestre de
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2010. Durante este periodo além das visitas individuais, teve-se a oportunidade
de participar de visitas guiadas, junto as escolas publicas de ensino
fundamental e médio, acompanhada pelos monitores da instituicAo — como
ocorrido no dia 15 de dezembro de 2010, com a Escola de Ensino Fundamental
Dom Helder Camara.

A observacédo das préticas da (na) instituicdo foi ferramenta fundamental
juntamente as informacgdes obtidas por meio das conversas e entrevistas. Estas
foram realizadas com os responséaveis pela organizacdo e funcionamento do
Museu. Com relacdo aos monitores, priorizou-se sua fala durante as visitas
guiadas, visto que nesse caso expressavam de forma direta a sua
compreensao sobre os objetos e, consequentemente, suas formas de
interpretacdo. Além disso, a partir das conversas informais com 0S mesmos
notou-se que o discurso desses estava em total consonancia com o da gestéo

atual. Assim, optou-se por nao realizar entrevista gravada com os monitores.

No entanto, cabe ressaltar que foi de grande importancia o
acompanhamento (nesse caso gravado) da mesa-redonda Educadores em
Dialogo ocorrida no dia 17 de maio de 2011 no Museu do Ceara e que contou
com o relato das experiéncias dos monitores da instituicdo. Ja as entrevistas
gravadas foram realizadas com a diretora da instituicdo Cristina Holanda —
realizada no dia 5 de maio de 2011 — e com o coordenador do Nucleo
Educativo do Museu do Ceara (NEMUSCE), Paulo César — realizada no dia 19
de abril de 2011 —, que esta no cargo desde agosto de 2010.

Para analisar a gestdo anterior a de Cristina Holanda — a do historiador
Régis Lopes Ramos, em grande parte responsavel pelo modo como o museu
se apresenta hoje — utilizou-se diversos textos, artigos, livros, apresentacao de
livros e matérias de jornais, onde o historiador tratava de teméaticas
relacionadas a museu, exposi¢cdes, objetos museoldgicos, ensino de historia,
etc®. Ressalta-se que o conjunto desses textos trouxe material suficiente para

analisar seu periodo como diretor da instituicdo, dentro dos interesses dessa

8 Cabe mencionar que tentei diversas vezes marcar entrevista com o prof. Regis Lopes Ramos,
mas as tentativas de contato n&o tiveram retorno.
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pesquisa: sua proposta pedagodgica, seu modelo de gestdo, a formacao das
exposicoes, etc.

O livro A danacédo do objeto: o museu no ensino de histéria (2004) — de
autoria do historiador — por exemplo, traz uma explanacao detalhada de suas
concepcdes de museu, histéria e da proposta pedagdgica do “objeto-gerador”;
pois como ele mesmo menciona, esta publicacdo é fruto de sua “vivéncia como
professor do Departamento de Histdria da UFC e diretor do Museu do Ceara”.
Ressalta-se que a andlise da proposta pedagogica do Museu do Ceara teve
papel fundamental, pois permitiu uma melhor visualizacdo das exposicoes
tendo em mente os objetivos pretendidos e permitiu vislumbrar como esta

proposta foi materializada nas exposic¢oes.

Outro livro importante para a analise foi Memoria do Museu do Ceara
(2007), organizado por Régis Lopes Ramos e Silva Filho, que traz uma
compilacdo de todas as publicacbes em jornais — dentre matérias sobre o
museu, suas exposicbes, eventos e entrevistas com historiadores,
pesquisadores que tiveram alguma ligacdo com o Museu do Ceara — desde
1903 (antes mesmo de sua criacdo) até 2008. Destaca-se nesse livro as
reportagens, artigos, texto de abertura de exposicao e entrevistas com Régis
Lopes Ramos, especialmente nos jornais O Povo e Diario do Nordeste no
periodo de sua gestdo. Além disso, outros artigos como o publicado em Anais
do Museu Paulista, ou em revistas especializadas na questao de museu, como
0 texto De objetos a palavras: reflexdes sobre curadoria de exposicdes em

Museus de Histéria, de autoria do historiador, foram de grande importancia.

Além desses, ressalto ainda como importante material de pesquisa 0s
livros publicados pelos profissionais que trabalham (ou trabalharam) no Museu
do Cearéa e que tém como objeto de pesquisa a prépria instituicdo, como os da
atual diretora Cristina Holanda (HOLANDA, 2005); o da historiadora Ana
Amélia, que ja foi coordenadora do nucleo educativo do museu (OLIVEIRA,
2009); e o do historiador responsavel pela curadoria de varias exposicdes
Antdnio L. Macedo Silva Filho (SILVA FILHO, 2004). Apesar de o Museu do
Ceard ja ter sido objeto de estudo de alguns trabalhos académicos (MORENO,
1998; PASSOS, 2011; RUOSO, 2009), especialmente na area da historia, a
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presente pesquisa traz como diferencial o destaque a cidade de Fortaleza, ou
seja, como esta cidade é apresentada, ou melhor, representada na instituicao.

E importante frisar que adoto como recorte temporal para a analise das
exposicdes o periodo compreendido entre o inicio da gestdo de Régis Lopes
Ramos, em 2000, até a direcdo atual sob a tutela da historiadora Cristina
Holanda, iniciada em 2008. O motivo para tal delimitacdo é que o Museu do
Ceara como se apresenta hoje com sua exposicdo de longa duracdo foi
estruturado ainda sob a direcdo do historiador Régis Lopes Ramos e a atual
gestora mantém praticamente a mesma politica de acdo de seu antecessor —
seguindo, inclusive, a mesma proposta pedagdgica. Cabe salientar que o
recorte temporal aqui proposto refere-se a analise das exposi¢cdes — visto que
estas como se apresentam hoje foram organizadas ainda na gestdo de Régis
Lopes Ramos, mas ndo exclui um recuo maior no tempo no que se refere a

historia da criacdo da instituicdo e da formacao de seu acervo.

Optou-se ainda por fazer um recorte dentro da prépria exposicao do
Museu do Ceard, escolhendo para analise o modulo que trata especificamente
de Fortaleza. Atualmente estd em cartaz no museu a exposicado permanente
Cearé: histéria no plural, que € composta por oito modulo distintos, cada qual
com uma tematica diferenciada, como por exemplo: a cultura indigena; a
escravidao e o abolicionismo; a histéria do Caldeirdo, dentre outros. Como o
préoprio nome da referida exposicdo indica, ela busca retratar a historia do
Ceara por meio de diversos acontecimentos e de personagens relevantes do
Estado.

No entanto, como o objetivo desta pesquisa refere-se exclusivamente a
cidade de Fortaleza, foi necessario escolher o modulo que trabalha
exclusivamente com objetos e imagens referentes a ela: Fortaleza: imagens da
cidade. E importante ressaltar que essa exposi¢cdo foi inaugurada em

homenagem ao centenario de Raimundo Girdo® em 23 de dezembro de 2000 —

° Raimundo Girdo nasceu em Morada Nova/CE, em outubro de 1900. Formou-se em direito
pela Faculdade Livre de Direito do Ceard (atual UFC), em 1924. Em 1932 exerceu 0 cargo de
Secretario Geral da Prefeitura de Fortaleza. No mesmo ano foi nomeado Prefeito Municipal
interino, chegando a ser efetivado no cargo no dia 19 de abril de 1933 e o exerceu até
setembro de 1934. Foi diretor do Museu do Ceara de 1951 a 1966.
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ainda na direcdo de Régis Lopes Ramos — sob a curadoria de Antbnio Luiz
Macédo e Silva Filho. Quando em 2008 o Museu passou por uma
reformulagdo, a exposicdo Fortaleza: imagens da cidade foi incorporada a
exposicdo Ceara: histéria no plural e até hoje € apresentada como um modulo
desta. Silva Filho, curador da exposicéo, ressalta:

Se ndo ha como escapar inteiramente a nostalgia, cabe, entretanto
fazer das imagens antigas de Fortaleza um instrumento critico a mais
na construcao do saber histérico. A intengdo maior € conduzir a um
exercicio de percepcdo da diferenca (e da semelhanca) entre
passado e contemporaneidade, deixando aos Vvisitantes a
possibilidade de analisar as promessas e a violéncia exercidas em
nome do ‘progresso’ e da ‘tecnologia’ (RAMOS; SILVA FILHO, 2007,
p. 292).

Os resultados da pesquisa sobre as representacdes de Fortaleza no
Museu do Ceara sao apresentados nesta dissertacao, que esta dividida em trés
capitulos. No primeiro, intitulado Museu e identidade: as instituicdes
museoldgicas no Brasil, discute-se a institucionalizacdo dos museus brasileiros
entre os séculos XIX e XX; como esse processo se relacionou com as politicas
de preservacédo do patriménio no pais e o papel que os museus brasileiros
assumiram na sociedade de acordo com as politicas culturais adotadas pelo
Governo Federal, sendo ora instrumento legitimador do Estado, ora local de
reconhecimento de identidade. Além disso, analisa-se a institucionalizacao do

Museu do Ceard, criado em 1932.

No segundo capitulo, intitulado Proposta pedagodgica e formacdo das
exposicdes no Museu do Ceard, discute-se a proposta pedagogica adotada
pelo museu e como esta se materializou na formacdo da atual exposicdo de
longa duracédo. A partir disso, discute-se também o papel atribuido aos objetos
nas exposicées e como esse papel influenciou na passagem do entendimento

do Museu do Ceara de “museu-memoria” a “museu-narrativa”.

No terceiro capitulo, intitulado O Museu na cidade: memoéria e
patrimdnio, busca-se refletir sobre o contexto no qual o Museu do Ceara esta

inserido, levando-se em consideragéo tanto 0 meio social e urbanistico quanto
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sua relagdo com a memoria. Assim, reflete-se sobre sua localizagdo no centro
da cidade — que a partir de 1990 passa a ser alvo de varios projetos de
requalificacdo —, mais especificamente na Praca dos Lebes. Analisa-se
também a intrinseca relacéo entre patriménio histérico, representado aqui pelo
Palacete Senador Alencar — sede atual do Museu do Ceard —, e preservacao
da memodria. Esta, de acordo com Halbwachs (1990) necessita de “quadros
materiais” que sirvam de referencial espacial e simbdlico para uma
coletividade. Assim, fica claro que a questdo memorial est4 presente tanto
dentro quanto fora da instituicdo, ou seja, tanto em suas exposi¢des quanto em
seu meio material. Além disso, apresenta-se a exposicdo de longa duracao
Ceara: historia no plural, para contextualizar o modulo Fortaleza: imagens da
cidade — inserido na referida exposicao — que foi escolhido para ser trabalhado

de forma mais minuciosa neste trabalho.

No quarto capitulo, intitulado A Cidade no Museu: representacdes de
Fortaleza no Museu do Ceard, analisa-se especificamente os objetos contidos
no modulo Fortaleza: imagens da cidade. Como o proprio titulo indica, procura-
se, nesse capitulo, refletir sobre as imagens que o Museu do Ceara constroi
sobre a cidade a partir de sua narrativa histérica, ou seja, suas varias formas
de representacdo. Nesse sentido, cabe ressaltar que a exposicdo apresenta
uma leitura possivel e nunca assume o carater de conhecimento acabado.
Assim, a partir da andlise do discurso historico construido nessa instituicdo €
possivel perceber quais elementos sdo considerados pelo museu como
representativos da memoaria, da histéria e da identidade da cidade, ou seja, o
gue a torna unica. No Museu do Cearé esses elementos referem-se tanto a sua
estrutura urbanistica quanto as histérias coletivas e pessoais nela vivenciadas.
Assim, apresentam-se na instituicdo tanto os seus “lugares de memoaria”,
guanto elementos ligados ao imaginario, num reconhecimento em que tanto um

guanto o outro fazem parte da construcdo da memdria da cidade.



22

1 MUSEU E IDENTIDADE: AS INSTITUICOES MUSEOLOGICAS NO
BRASIL

1.1 Patrimonio e identidade nacional: a institucionalizagcdo dos museus
brasileiros

O termo museu € derivado do grego mouseion, templo onde residiam as
musas. Estas sao filhas de Japiter, pai dos deuses e dos homens segundo a
mitologia greco-romana, e de Mnemdsine, a deusa da memoria, e eram ao todo
em numero de nove, cada uma delas responsavel por um ramo especial da
literatura, da ciéncia e das artes'® (PINHEIRO, 2004). Esses templos recebiam
doacdes, ex-votos e oferendas destinadas aos deuses, mas, ndo se
destinavam a reunir cole¢fes para a fruicdo dos homens. A no¢ao de museu foi

adquirindo novos significados ao longo da historia.

O termo foi pouco usado durante a Idade Média reaparecendo durante o
século XV, quando o colecionismo tornou-se moda na Europa'* (JULIAO,
2008). No entanto, de acordo com Pinheiro (2004) o amadurecimento dos
museus como instituicbes comprometidas com os principios do Illuminismo,
especialmente os relacionados a acumulacdo de conhecimento e a
democratizacdo do saber, s6 aconteceria com a abertura de suas portas ao
publico a partir do final do século XVIII — marcando o surgimento dos grandes
museus da Europa, como o British Museum, na Inglaterra, o Museu Pio
Clementino em Roma e o Museum Francais na Franca (que seria chamado,

apos a Revolucdo Francesa, de Museu do Louvre).

Ja a implantacdo de museus no Brasil ocorreu entre os séculos XIX e
XX. Com a transferéncia da Corte Portuguesa para o Brasil, em 1808, nao
houve rupturas entre 0 modelo de museu europeu e o0 modelo de museu aqui

adotado. Assim, criaram-se instituicbes de carater universal a serem

1% Caliope era a musa da poesia épica; Clio, da histéria; Enterpe, da poesia lirica; Melpémene,
da tragédia; Terpsicore, da danca e do canto; Erato, da poesia erética; Polinia, da poesia
sacra; Urania, da astronomia e Talia, da comédia (PINHEIRO, 2004).

' Na Europa do século XV havia colecdes de moedas, esculturas e objetos diversos em
propriedade de artistas, humanistas e principes guardados em espagos privados, com abertura
a publico somente em ocasifes excepcionais.
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abastecidas por colecdes locais (PINHEIRO, 2004). Os primeiros museus
brasileiros foram criados no inicio do século XIX, no Rio de Janeiro, com o
apoio oficial de D.Jodo VI: o Museu da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios
(1815) e 0 Museu Real*? (1818) — posteriormente denominado Museu Histérico
Nacional do Rio de Janeiro (1922).

No pais, o advento de instituicbes museoldgicas € anterior ao
surgimento das Universidades; do mesmo modo, a sua institucionalizagéao
antecede a criacdo de um dispositivo legal para a protecdo do patrimbnio
histérico e artistico nacional, a qual ocorreu apenas em 1937, quando foi criado
o Servico do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN). A formacéo de
cientistas e intelectuais, a producdo cientifica e o trabalho de preservacao
tinham nos museus um dos seus principais pontos de apoio (CHAGAS, 2008).
Nesse sentido, no Brasil, os museus do século XIX estiveram entre as
instituicbes privilegiadas de pesquisa cientifica e tecnoldgica, vinculadas

especialmente ao processo de institucionalizacdo das Ciéncias Naturais.

Somente na segunda década do século XX é que se instituem os
museus histéricos como categoria distinta dos de histéria natural®®, no
momento em que se buscava fortalecer os vinculos identitarios da populacao
por ocasido dos cem anos de independéncia do pais. O Museu Histérico
Nacional e o Museu Paulista foram os primeiros nesta categoria'®. Machado
(2005) enfatiza que o projeto dos museus histéricos foi formulado pela elite e

norteado por uma perspectiva tradicionalista e patriGtica: 0s museus

120 Museu Real formou-se a partir do nlcleo original de acervos trazidos pela Coroa
Portuguesa e também de material oriundo da “Casa dos Passaros”. Esta foi uma importante
instituicdo brasileira, de acordo com Machado (2005), na qual espécimes da fauna e flora
brasileira eram preparados, montados, classificados e enviados a metropole. Ao Museu Real
cabia organizar e catalogar as cole¢fes de produtos regionais enviadas pelos governadores de
cada provincia.

¥ Conhecidos também como “gabinetes de curiosidades”. Nesses gabinetes o conjunto de
artefatos ficava exposto sem critérios e 0 que importava era a quantidade e qualidade dos
objetos. SO a partir do século XX é que se consolidam os museus histéricos. Destaca-se a
partir dai a intensa fragmentacéo dos museus em especialidades. Machado (2005) aponta para
uma tipologia multiforme: museus enciclopédicos, histéricos, museus de arte, de arqueologia,
etnogréficos, de histéria natural, de folclore, etc.

* No Rio de Janeiro o projeto do Museu Histérico Nacional foi desenvolvido pelo cearense
Gustavo Barroso, com o “culto da saudade”, que ressaltava o valor do império na construgéo
da identidade nacional brasileira. Em S&o Paulo, o projeto do Museu Paulista foi do historiador
Affonso de Taunay que “responsavel pela valorizagdo do lugar da histéria patria em detrimento
da historia natural, ampliou o acervo do Museu Paulista e elaborou uma narrativa a partir de
sua tese para a historia da independéncia do Brasil” (RUOSO, 2009, p. 89).
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privilegiam, na época, a preservacdo da historia nacional e a valorizagdo dos

feitos dos grandes heradis.

No pais, o projeto de exaltacdo da memoria nacional ganhou forca a
partir de 1922, quando das comemoracdes relativas ao centenario da
Independéncia do Brasil. Na época, os museus contribuiriam para fortalecer
entre a populacdo o sentimento de nacionalidade na medida em que os
elementos constitutivos da identidade nacional s6 poderiam ser encontrados
através da celebracdo de herdis, fatos e personalidades do passado. De
acordo com Pollak (1989) nas memorias fortemente constituidas como a
memoéria nacional as referéncias ao passado sdo fundamentais para se manter

a coeséo do grupo.

De acordo com Machado (2005), a constituicdo de museus historicos no
Brasil esta diretamente ligada a tematica do patrimbnio, pois expressa a
necessidade da protecdo patrimonial artistica e historica. Se comparada a
paises europeus, especialmente a Franca, — onde pioneiramente surge a idéia
de patriménio’ — a politica de protecdo ao patrimdnio histérico no Brasil é
bastante recente. Esta comeca a ser considerada politicamente relevante,
implicando o envolvimento do Estado, a partir da década de trinta do século

passado™.

O primeiro 6rgao de protecdo ao patriménio brasileiro surgiu no Museu
Histérico Nacional, por iniciativa de Gustavo Barroso, com a criacdo da
Inspetoria dos Monumentos Nacionais, em 1933. Apesar dos avan¢os nos anos
anteriores é a partir de 1934 que se desenvolve a tematica de protecdo de
monumentos no Brasil com a participacdo de Gustavo Capanema como

ministro do Ministério da Educacéo e Saude (MES). A partir dai € que se pode

A construgdo do conceito de monumento histérico esteve ligada diretamente ao processo de
formacgéo dos Estados modernos e, consequentemente, ao projeto mais amplo de elaboragéo
de uma identidade nacional, quando no final do século XVIIl, no contexto da Revolugéo
Francesa, o Estado assumiu a protecdo legal desses bens materiais, assentada em um
estatuto juridico préprio. Nessa época, pela primeira vez, o termo patrimdénio, emanado do
direito, passa a designar as propriedades e edificagbes que pertencem a nagédo (CHOAY,
2006).

'® Apesar de, na prética, as politicas plblicas de preservacdo s6 se efetivarem a partir da
década de 1930 as primeiras manifestagfes em defesa do nosso acervo histérico datam da
década de 1920, quando surge o movimento modernista brasileiro, que tinha em sua esteira de
preocupagfes o resgate de uma cultura genuinamente brasileira, ou seja, a busca de nossa
identidade nacional (ORIA, 2000).
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pensar uma legislacdo de protecdo patrimonial brasileira. No que se refere a
politica museoldgica, nessa época, destacam-se duas visfes distintas. A
primeira delas expressa-se no anteprojeto para a criagdo do oOrgdo de
preservacdo do patrimonio historico e artistico nacional, apresentado em 1936
por Mério de Andrade — a pedido do ministro Gustavo Capanema. A segunda é
elaborada no projeto de Rodrigo Melo Franco de Andrade, no momento de
criagdo do Servigco do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (SPHAN), em
1937.

De acordo com Machado (2005), o anteprojeto apresentado por Mério de
Andrade apresenta uma politica de museus bastante avancada para a época.
Definindo os museus como “agéncias educativas”, apostava nos modernos
museus técnicos, com énfase nos ciclos econémicos do Brasil, incorporando
temas como extracdo do ouro, do ferro, a historia da imprensa, das
locomotivas, etc. Mario de Andrade, nesse anteprojeto, apresentava 0s museus
como espacos de preservacdo da cultura popular e destacava sua funcgéo
educativa. Essa proposta de museu serviria como contraponto ao que vinha se
desenvolvendo nos museus historicos brasileiros, “na medida em que fugiriam
a apresentagao celebrativa de grandes vultos e feitos” (MACHADO, 2005).
Além disso, de acordo com o plano elaborado por Mario de Andrade, seriam
implementados museus municipais, onde a selecdo e composi¢cdo de seus

acervos deveriam relacionar-se estritamente a identidade local.

O anteprojeto de Mario de Andrade foi substituido pelo Decreto n°. 25,
de 30 de novembro de 1937, baseado no projeto elaborado por Rodrigo Melo
Franco de Andrade, e que entre outras coisas, criava o SPHAN. Este projeto
propunha alteracBes em relacédo tanto aos bens que deveriam ser tombados e
preservados, como em relacdo aos museus. Esses diziam respeito,
preferencialmente, aos bens dos séculos XVI, XVII e XVIII, prioritariamente de
arquitetura religiosa. Esse projeto também previa a criacdo de novos museus
estaduais e municiais; no entanto, estes estariam vinculados a politica de

museus desenvolvida pela Unido: a de valorizacdo da histéria nacional’.

" Para que a protecdo ao patriménio fosse efetivada era necessario que houvesse uma
atribuicdo de valor que a justificasse. Na Franca Revolucionéria, pioneira nesse sentido, o valor
nacional, ou seja, aquilo que designava o patriménio como representativo da nacdo apareceu
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Assim, o SPHAN viria reforcar a ideologia vigente em relacdo a preservacao da
memoria, qual seja, implementar oficialmente a criacdo de instituicdes voltadas
a preservacdo de bens culturais evocativos da historia nacional. Nota-se que a
maior diferenca entre os dois projetos refere-se a nocdo de valorizacdo da
identidade. Enquanto o primeiro destacava que 0s museus deveriam expressar
o valor identitario que representasse a comunidade local, o segundo advertia

para o carater nacional dessas institui¢cdes.

Cabe ressaltar que no momento de criacdo do SPHAN, em 1937, o pais
passava por um periodo de grandes turbuléncias no contexto politico. Nesse
mesmo ano, Getulio Vargas implantou no Brasil o Estado Novo (1937-1945),
regime ditatorial que, dentre outras acdes, fechou o Congresso Nacional,
dando plenos poderes ao Presidente da Republica. Apesar disso, a Era Vargas
€ considerada por varios especialistas como o marco inicial das politicas
publicas de cultura no Brasil (RUBIM, 2007). Nesse periodo a museologia
associava-se a uma memoaria nacional, servindo como instrumento politico da
elite: como mecanismo de integracdo e coesdo social, onde néo havia espaco
para conflitos e diferencas (JULIAO, 2008).

De acordo com Ruoso (2009) nos governos ditatoriais da América
Latina, os museus eram lugares de evocacdo de um passado que tais
governos escolhiam para representar a histéria da nacdo. Percebe-se ai a
importancia da identidade nacional como meio de controle da “massa” por parte

do Estado. Nas palavras da autora,

Os museus diferentemente das escolas, receberam apoio e puderam
se fortalecer institucionalmente durante os governos ditatoriais [...]
Mas o0 que poderiam ter os museus de tdo especiais na visdo dos
governos militares? Os museus seriam simbolos da memaria nacional
capazes de fortalecer nos cidadaos o sentimento de pertencimento e
de amor & pétria. Através dos museus, seria possivel ensinar valores
como o de respeito ao patrimbnio nacional e reveréncia aos

como valor fundamental. Foi este valor que inspirou e justificou as primeiras medidas de
conservacao. Ao valor nacional seguia-se um conjunto de outros valores indissociaveis dele,
como o valor histérico, simbdlico, estético, porém, altamente hierarquizados, onde aquele
assumia o primeiro lugar de importancia. Choay (2006) afirma que o valor nacional é o primeiro
e mais fundamental, inspirando as medidas de conservagdo do patrimdnio e justificando seu
inventario.
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representantes da cultura brasileira que com seus feitos herdicos
construiram o pais (RUOSO, 2009, p.133).

De acordo com o relatorio de gestdo da Politica Nacional de Museus
(2006), entre os anos 1940 e 1950 o campo museal se consolidou no Brasil.
Em 1948, o pais torna-se membro do Conselho Internacional de Museus
(ICOM), criado em 1946, com 0 objetivo de promover a cooperacao e o
intercambio entre profissionais, membros e instituicdes culturais de varios
paises'®. A producdo cientifica na &rea também contribuiu para essa
consolidacdo, com a publicacao de livros que se tornaram classicos na area
museolégica®. Além disso, na época houve ainda a criagdo de museus com
tematicas especificas, como os de Arte Moderna, de Imagens do Inconsciente,
do Indio, etc. Na década seguinte, em 1963, foi criada a Associacdo Brasileira
de Museologistas, atual Associacdo Brasileira de Museologia, principal agente
de mobilizac&o na luta pela regulamentacao da profissdo de museodlogo — que

viria a ocorrer somente em 1984.

No mesmo documento consta que entre 0os anos 1970 e 1980 o campo
museoldgico brasileiro “estava em ebulicdo” e compunha-se de novas idéias e
novas propostas de uma museologia participativa e democratica. “O ano de
1975 foi emblematico e instigante para as politicas museoldgicas” (BRASIL,
2006), pois ocorreu o | Encontro Nacional de Museus, em Recife, com o
objetivo de analisar a situacdo dos museus no Brasil na época e propor acbes
mais dinamicas e a servi¢o da populacdo. Depois desse encontro foi criada, por
Aloisio Magalhdes, a Fundacdo Nacional Pr6-Memoria (FNPM) que abrigou
durante aproximadamente uma década um conjunto de museus que nao eram

atendidos pela politica cultural do SPHAN, como o Museu Historico de S&o

® Nessa época Georges-Henri Riviére, o primeiro diretor do Conselho Internacional dos

Museus, assim define o conceito de museu: “[...] instituicdo a servigo da sociedade que
adquire, conserva, comunica e expde com a finalidade de aumentar o saber, salvaguardar e
desenvolver o patrimdnio, a educacdo e a cultura, bens representativos da natureza e do
homem”.

' Tais como: Introducdo & Técnica de Museus, de Gustavo Barroso, publicado em 1946;
Museus do Brasil, de Heloisa Alberto Torres, publicado em 1953; Museu e Educacéo, de F. dos
Santos Trigueiros, publicado em 1955; Recursos Educativos dos Museus Brasileiros, de Guy
de Holanda, publicado em 1958.
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Caetano. Cabe lembrar que nesse mesmo ano foi criada a Politica Nacional de
Cultura® no governo Geisel, pelo Ministério da Educacéo e Cultura®.

Se no regime ditatorial o governo institucionaliza as politicas culturais,
buscando manter o controle sobre as a¢cées no campo cultural de forma a
impor uma identidade nacional homogénea tendo como um de seus
instrumentos o0os museus, nas décadas seguintes as ac¢fes no setor
museoldgico foram praticamente nulas. O periodo compreendido entre 1980 e
1990 é -caracterizado pela omissdo do Estado no campo cultural e,
consequentemente, no campo museal (AMAZONAS, 2010). No inicio dos anos
1990 a Fundacao Nacional Pr6-Memdria e o SPHAN foram extintos e, em
substituicédo, foi criado o Instituto Brasileiro do Patrimonio Cultural (IBPC) que,
em 1994 foi transformado em Instituto do Patrimoénio Historico e Artistico
Nacional (IPHAN).

Com a posse de Lula como Presidente da Republica, em 2003, um novo
modelo de gestédo cultural foi proposto. Nele, o Estado teria papel ativo na
formulacdo e no desenvolvimento de politicas culturais culminando com a
implantacdo do Sistema Nacional de Cultura, em 2003, para estabelecer
diretrizes e bases para o Plano Nacional de Cultura (AMAZONAS, 2010). Esse
contexto apresentou-se como um fértil terreno para o desenvolvimento do
campo museal no Brasil com o langamento da Politica Nacional de Museus, em
maio de 2003, visando a organizacao e a estruturacdo do setor; a elaboracao
de uma legislacdo especifica para as instituicbes museoldgicas, que resultou
no lancamento do Sistema Brasileiro de Museus (SBM), em novembro de 2004,
e do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM), em janeiro de 2009; além do
surgimento de varios cursos de graduacdo e pds-graduacdo em Museologia
entre 2003 e 2010, como os da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE),
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP) e Universidade Federal do Estado

* De acordo com Oliveira (2009) as Politicas Nacionais de Cultura (PNC’s) foram uma
tentativa de legitimar o governo ndo apenas através da coercdo, mas também pelo consenso,
pratica que se efetivard através da acdo do Governo Federal nos estados, por meio das
Secretarias de Cultura e dos Conselhos Estaduais.

! Esse texto ao fazer referéncia aos museus menciona que a meta do Governo Federal é:
“conservar o acervo constituido e manter viva a meméria nacional, assegurando a perenidade
da cultura brasileira”.
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do Rio de Janeiro (UNIRIO). De acordo com a definicdo do SBM%, os museus

sdo

[...] casas que guardam e apresentam sonhos, sentimentos,
pensamentos e intuicbes que ganham corpo através de imagens,
cores, sons e formas. Os museus sdo pontes, portas e janelas que
ligam e desligam mundos, tempos, culturas e pessoas diferentes.

Percebe-se que diferentemente do conceito do ICOM — apresentado
anteriormente — que destacava principalmente o papel educativo do museu, ou
seja, como espaco de acumulagédo de conhecimento; na definicdo do SBM este
aparece de forma mais poética, como espaco de reconhecimento de identidade
e memoria. Esta ultima definicho estd em consonéncia com a visdo de
Meneses (2002), para quem o museu € um espaco de fruicdo estética, de
deleite afetivo, de busca de informacgles; € ainda lugar e oportunidade de

devaneio, de sonho, de evasao do imaginario.

Se durante o século XVIIl, no periodo revolucionario francés, o
patrimonio historico fora representado principalmente por idéias e sentimentos
eminentemente nacionais, estes “ndo mais se renovam” e o século XIX lhes
atribuird outra importancia. Nesse sentido, a Revolucdo Industrial e o
Romantismo contribuiram para inverter a hierarquia dos valores atribuidos ao
patrimonio histérico, privilegiando, pela primeira vez, os valores relacionados a
sensibilidade, principalmente estéticos. Esta perspectiva trouxe ao patriménio
historico o reconhecimento de valores ligados a memoria e a identidade,
dotando-lhe de um sentido afetivo, uma vez que permite o registro daquilo que

seja marcante para um grupo de individuos.

Apesar da existéncia de museus no pais desde o fim do século XIX e
dos avancos da politica patrimonial a nivel nacional, no Ceara a politica oficial
de preservacdo do patrimbnio sé se consolida no final da década de 1960, com
a Lei Estadual n°. 9.109, de 1968, que “dispde sobre a protegao ao Patrimbnio

Histérico e Artistico do Ceara”, incluindo as praticas de tombamento de

%2 Disponivel em: http://www.museus.gov.br/sbm/oqueemuseu_apresentacao.htm. Acesso em:
15 de abr. 2010.


http://www.museus.gov.br/sbm/oqueemuseu_apresentacao.htm
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monumentos historicos estaduais. No mesmo ano de criagcdo do SBM, em
2004, cria-se o Sistema Estadual de Museus (SEM/CE), que passa a funcionar
na sede do Museu do Ceara. O objetivo do SEM/CE é sistematizar e
implementar politicas de integragdo e incentivo aos museus de todo o Estado
em consonancia com os dispositivos da Politica Nacional de Museus. De
acordo com dados do Boletim do Sistema Estadual de Museus do Ceara (SEM-
CE/2011) existem atualmente 96 instituicbes museoldgicas no Ceara. Dessas,

25 localizam-se na capital.

1.2 A histéria do/no Museu do Ceard: institucionalizacdo e propostas
museoldégicas

1.2.1 Primordios

No Ceara, a criagdo de museus ficou inicialmente a cargo de
particulares. O primeiro museu cearense — 0 Museu de Historia Natural —
pertenceu ao médico Joaquim Anténio Alves Ribeiro. Este, em 1873, ja
apresentava varias colegdes de “fragmentos da natureza”. Em 1894, foi criado
o também particular Museu Rocha que pertenceu ao Prof.° Francisco Dias da
Rocha com colecdes de botanica, de etnografia e de arqueologia. Este
funcionou até 1953, quando sua colecao foi adquirida pelo Museu do Ceara
(HOLANDA, 2005, p. 7).

O primeiro museu oficial, mantido pelo Governo Estadual, o0 Museu
Histérico do Ceara®, foi criado em 1932 — no governo de Roberto Carneiro de
Mendonca — e aberto a visitacao publica no ano seguinte. Vinculado ao Arquivo

Publico do Estado, filiou-se ao Instituto Historico do Cearda em 1951, no

2 A instituicdo foi criada, em 1932, com 0 nome de Museu Histérico do Ceard, passou a
denominar-se Museu Histérico e Antropoldgico do Ceard em 1951. O nome atual, Museu do
Ceard, comecou a vigorar em 1990.
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governo de Raul Barbosa* e posteriormente a Secretaria de Cultura do Estado,
em 1966, a qual se mantém vinculado até hoje.

Em seus primeiros anos de funcionamento, o Museu procurou inserir o
Ceara na historia do Brasil. Suas exposi¢cdes apresentavam narrativas
engrandecedoras do Estado por meio de objetos que celebrassem grandes
eventos, instituicbes e personalidades do passado (HOLANDA, 2005). Tal
visdo considerava 0os museus como templos de exaltacdo da memdria nacional,
posicionamento que Brefe (1998) associa ao desenvolvimento do Estado
moderno, a partir de meados do século XVIII. Assim, o que era apresentado
nessas instituicbes se relacionava a grandes conquistas e personagens da

nacao.

A administracdo de Eusébio de Sousa®, idealizador e primeiro diretor do
Museu do Ceara — no periodo entre 1932 e 1942 —, foi marcada pela
interpretacdo do passado em que personagens como 0S generais Sampaio e
Tiburcio, herdis da guerra do Paraguai, ganhavam destaque pela realizacao de
grandes feitos. A exaltacdo da imagem do General Sampaio, por exemplo,
expressava a necessidade de destacar a participacdo de um cearense em um
episédio importante na histéria nacional e destacar o pioneirismo da provincia
do Ceara ao enviar contingentes para o campo de batalha. A administracédo de
Eusébio de Sousa foi diretamente influenciada pelas posicbes de Gustavo
Barroso, que estava a frente do Museu Historico Nacional do Rio de Janeiro e
que tinha como objetivo preservar as tradigées historicas através do “culto da
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saudade”™”, ou seja, pela sacralizacdo de datas e fatos nacionais. Ruoso

(2009) afirma que o “culto da saudade”, de Gustavo Barroso, influéncia em

4 De acordo com Ruoso (2009) a proposta de Raul Barbosa era proporcionar instalagGes mais
adequadas as atividades do Instituto Histérico e melhorar a estrutura do Museu do Ceara.
Nesse periodo, foram incorporados ao Museu pecas da cole¢do indigena do antigo Museu do
Instituto (organizado em 1940 por Pompeu Sobrinho) e do Museu Rocha (compradas em
1953).

% Historiador pernambucano, nascido no Recife em agosto de 1883.

% A expresséo “culto da saudade” foi empregada por Gustavo Barroso em um artigo publicado
no Jornal do Comércio em 1912. Apresentada como uma critica & geracdo da época, chamava
a atencdo para o esquecimento da histéria e das tradicBes nacionais, estabelecendo a
importancia de se evocar o passado, afirmando sobretudo a necessidade de salva-lo do
esquecimento.
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muitos museus brasileiros, estava em sintonia com a saudade manifestada

durante o romantismo portugués, sendo assim definida:

A saudade — auséncia de algo ou de alguém historicamente situados
— tornar-se 0 sentimento universal e a-histérico que os romanticos
tentam construir. Os romanticos portugueses tém saudade de um
Portugal que procuram construir como histéria, fazem histdria para
dela ter saudade. Na contram&o do tempo em que vivem e na
esperanca de restaurar a grandeza perdida, buscam a explicacédo
crucial do porqué da queda e da decadéncia portuguesa (RUOSO,
2009, p. 59).

Assim também trabalhava Eusébio de Sousa no Museu do Ceard,
criando exposi¢cdes que enalteciam pessoas e fatos, criando um clima de
nostalgia de um tempo que ficou no passado e que n&o volta mais. No entanto,
essa forma de exposicado néo foi exclusiva de Gustavo Barroso e Eusébio de
Sousa. Elas representavam o modelo tradicional de exposicdo em museus
historicos na primeira metade do século XX, onde personalidades de
instituicbes publicas, intelectuais da elite, politicos e militares eram exaltados
como herdis, devido a sua participagdo em acontecimentos de grande
relevancia na historia nacional. Essa era a visdo tradicional de museu —
adotada também pelo Museu do Ceara — entendido como templo de exaltacéo
do passado e onde os objetos eram encarados como “provas reais” dos fatos

do passado.

1.2.2 Fase de Transi¢cao

Com a saida de Eusébio de Sousa em 1942, 0 museu passou por um

periodo de decadéncia®’ até ser incorporado ao Instituto do Ceard®® em 1951,

%" De acordo com o catalogo do Museu de 1972, isso aconteceu devido as varias mudancas de
diretores em um periodo curto de tempo. Depois da saida de Eusébio de Sousa, estiveram a
frente da instituicdo Antonio Paes de Castro, Artur Eduardo Benevides, Hugo Catunda e Fidélis
Alves da Silva (SILVA FILHO; RAMOS, 2007).

8 O convénio entre 0 Governo do Estado e o Instituto do Ceara foi firmado pela lei n°. 1.105, de
23 de outubro de 1951.



33

guando Raimundo Girdo passa a assumir o cargo de diretor — permanecendo
até o ano de 1966. O historiador foi indicado pelo Instituto para assumir a
direcdo do Museu. Sob a administragdo de Raimundo Girdo, o entdo
denominado Museu Histérico do Ceara passou por um processo de
reformulacéo tendo em vista a valorizacao da identidade cearense (HOLANDA,
2005), de acordo com uma concep¢do museolégica associada ao
fortalecimento de uma identidade mais local que nacional. Nessa mesma
época, sua denominacdo passa a ser Museu Histérico e Antropolégico do
Ceara, fato este que ja demonstra a tentativa de legitimar um carater mais
local, relacionado a histéria do Ceard e do Nordeste. Nao que o aspecto
nacional tenha sido totalmente abolido, mas a partir de entdo prevaleceria a
histéria em ambito local, evidenciando as particularidades da regido, pois “a
identidade nacional s6 daria conta de uma totalidade se evidenciasse as
particularidades de cada regiao” (OLIVEIRA, 2009).

O historiador definiu uma série de modificacbes, dentre elas a
distribuicio do acervo a partir de salas tematicas definidas, assim
denominadas: Sala da Cidade, Sala do Sertdo, Sala do indio, Sala dos
Generais e Sala Eusébio de Sousa. Dentre essas salas, destaca-se a Sala da
Cidade, destinada a apresentacédo de itens do acervo relacionados a historia de
Fortaleza. Atitude inovadora, pois até entdo ndo havia uma exposicao
especifica sobre a cidade. Ai estavam expostos, por exemplo, um retrato a 6leo
do Boticario Ferreira, a laje comemorativa da inauguracdo da Fortaleza de
Nossa Senhora d’ Assuncdo, em 1816%°, uma colecéo de plantas urbanisticas
de Fortaleza, além de objetos de uso pessoal de abolicionistas cearenses. A
criacdo dessa sala no Museu do Ceara, além de revelar essa preocupacao em
apresentar aspectos mais ligados ao cotidiano dos visitantes, ja que se trata da
cidade que habitam, também mostra o posicionamento de Raimundo Girdo e o

lugar que ele ocupava dentro da elite intelectual cearense: seus estudos

# A nova edificacao foi construida no local onde existia o forte Schoonenborch, fundado pelos
holandeses em 1649.
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estavam sempre, ou quase sempre, relacionados a cidade de Fortaleza, sendo
esta seu principal tema de pesquisa®.

A Sala do Sertdo também pode ser entendida a partir da perspectiva de
defesa de um carater mais regional por parte de seu entdo diretor, jA que
retrata um personagem importante e até entdo relegado ao esquecimento na
histéria do Ceara: o sertanejo. Assim, encontram-se expostos objetos tipicos
dos homens do campo, como gibdes, selas de montar, cangalhas e rédeas de
animais. Percebe-se que o sertanejo € representado unicamente pela figura do
vaqueiro, caracterizado por Girdo como homem resistente, bravo, corajoso e
simples. Personagens de grande importancia, na viséo do historiador tendo em
vista sua participacdo na construcao da civilizacdo pastoril, no povoamento do
interior do Nordeste e no processo de ocupacao do Ceara. Cabe ressaltar que
era nesta sala que se encontrava exposto o bode l0i6. Caprino que, segundo
memorialistas cearenses — como Otacilio de Azevedo, Raimundo de Menezes,
Raimundo Girdo — era figura conhecida em Fortaleza nas décadas de 1910 e
1920: trazido do sertdo por flagelados fugidos da seca, ficou muito popular,
especialmente entre os boémios, ao caminhar diariamente da Praia do Peixe

(atual Praia de Iracema) a Praca do Ferreira.

Além dessas salas, também compunham o museu: a Sala do indio, que
segundo o boletim do Instituto do Ceara de 1960 apresenta “inUmeros
elementos de comprovacdo da arte, dos costumes dos indigenas que
habitaram a regido Nordeste”, como machados, colares, cocares, penas,
enfeites diversos, peneiras e flechas; a Sala Eusébio de Sousa, caracterizada
no guia do visitante de 1960 como de “carater exclusivamente histérico”, pois
além de apresentar objetos do fundador do museu, como sua banca de
trabalho, também apresentava artefatos de politicos e intelectuais cearenses,
como Capistrano de Abreu, Rodolfo Teodfilo, Senador Pompeu, etc; e a Sala
dos Generais, sala exclusiva aos generais Antdnio Sampaio e Tibarcio Ferreira
de Sousa “pela dedicacdo a Nagao” em virtude da participacdo na guerra do

Paraguai. Ai a figura do “herdi” continua sendo mitificada. A iniciativa de

% Em sua producdo destacam-se Geografia estética de Fortaleza (1959); Matias Beck fundador
de Fortaleza (1961); A cidade do Pajel (1982); Fortaleza e a cronica historica (1983); Historia
Econbmica do Ceara (1947), A Abolicdo no Ceara (1956) e Pequena Histéria do Ceara (1953).
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Raimundo Girdo em tentar definir um novo modelo de expor — a partir das salas
teméticas —, no entanto, ndo significou uma ruptura com o modo de seu
antecessor. Assim como em Eusébio de Sousa, percebe-se na gestdo de
Raimundo Girdo tracos do antiquarismo. As salas Eusébio de Sousa e Sala dos
Generais, por exemplo, ainda se inseriam no modelo de exposi¢cao de
exaltacao de personalidades de relevancia para historia nacional.

O Museu ficou sob administracdo do Instituto do Ceara até o ano de
1966, quando o governador Virgilio Tavora criou a Secretaria de Cultura do
Estado (através da Lei n°. 8.541), a qual o Museu Histoérico e Antropoldgico do
Ceard se vinculou a partir de entdo, tornando-se Raimundo Girdo o primeiro
Secretario de Cultura do Estado. Célsio Brasil Girdo passa a ser diretor do
Museu, cargo que ocupa até o ano de 1971. Nesse mesmo ano, Osmirio de
Oliveira Barreto foi nomeado pelo entdo Secretario de Cultura, Ernando Uchoa

Lima, para ser o novo diretor da instituigéo.

Apesar de a funcdo educativa estar subentendida nas atividades de
Eusébio de Sousa e Raimundo Girdo, € na gestdao de Osmirio Barreto que se
cria um projeto sistematico na area. Este assume como principal meta de sua
gestao redefinir a instituicdo por meio de um trabalho de cunho mais educativo
e pedagogico, possibilitando o ensino de histéria através dos temas abordados
nas exposi¢cdes, como o abolicionismo, a cultura indigena, a arte popular
cearense, etc. Assim, efetiva uma redefinicdo das funcbes do Museu e dos
temas trabalhados a partir daquilo que considerava relevante para o

aprendizado da historia.

Além de implantar o projeto “Museu-Escola” — como serd visto no
préximo tépico — outra mudanca efetivada por Osmirio Barreto foi o aumento do
namero de salas expositivas, passando de cinco para nove: Sala da Cidade,
Sala da Abolicdo, Sala Capistrano de Abreu, Sala das Armas, Sala Eusébio de
Sousa, Sala do Folclore, Sala do Vaqueiro, Sala Dias da Rocha e Sala Pompeu
Sobrinho. Percebe-se que em relacdo ao periodo em que Raimundo Girdo
esteve a frente do Museu, duas salas continuaram exatamente com 0 mesmo
nome (Sala da Cidade e Sala Eusébio de Sousa). Trés salas continuaram com

0 mesmo tema, mas modificaram-se 0s nomes (Sala do indio passa a ser Sala
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Pompeu Sobrinho; Sala do Sertdo agora é Sala do Vaqueiro e Sala dos
Generais vira Sala das Armas). Outras quatro salas sdo criadas: Sala da
Abolicao, Sala Dias da Rocha*!, Sala do Folclore e Sala Capistrano de Abreu®.
O surgimento de novas salas é fruto da redistribuicdo do acervo, no entanto,
esta reorganizacdo do museu a partir da inclusdo de novos temas nao modifica
o0 modo de expor ja existente (OLIVEIRA, 2009).

Percebe-se que na trajetéria do Museu do Ceara ndo s6 o diretor
Eusébio de Sousa inspirou-se em uma concepcao tradicional de museu. Seus
sucessores também seguiram essa mesma linha em suas respectivas
administragcdes. Raimundo Girdo, que assumiu em 1951, reformulou as
exposi¢cdes criando salas tematicas relativas a historia do Cearad. Osmirio
Barreto, que assumiu em 1971, incluiu um projeto de cunho educativo em
parceria com as escolas. No entanto, apesar dessas mudancas, tanto um como
0 outro mantiveram, em certa medida, o0 mesmo modo de expor baseado no
antiquarismo. Cabe lembrar que a concepc¢ao de histéria adotada na época é
ainda de uma historia positivista. Assim, a historia narrada no museu estava
pronta e acabada, cabendo ao visitante apenas acatar aquelas informacdes. O

museu era o lugar de representacéo da verdade histérica (RUOSO, 2009).

Cristina Holanda (2006) resume bem o periodo de transicdo entre a
forma de organizacdo do museu em suas primeiras décadas de funcionamento

e a quebra de paradigma no campo museal operado nos ultimos anos:

Durante varias administragdes, com poucas diferengas, o0 Museu do
Ceara manteve esse perfil inaugurado por Eusébio de Sousa, que
atualmente denominamos de museu histérico "tradicional". Com a
renovacao dos estudos historicos, da pedagogia e da museologia no
Brasil, novas percepg¢fes acerca da estrutura e do papel social dos
museus de Histéria comecaram a emergir, atingindo o Museu do
Ceard e todos os espacos museais em maior contato com as

¥ Nascido em 23 de agosto de 1869, em Fortaleza, Francisco Dias da Rocha foi importante

personagem na cena intelectual cearense, entre o final do século XIX e a primeira metade do
século XX. Dedicou-se a pesquisas sobre a fauna e a flora do Estado — esfor¢os que
resultaram na criagcdo de uma série de colecdes de historia natural.

% Joao Capistrano de Abreu, nascido no Ceara e radicado no Rio de Janeiro desde 1875.
Reconhecido como um dos maiores historiadores brasileiros, algumas de suas principais obras
sdo: Capitulos de Histéria Colonial (1907); Dois documentos sobre Caxinauas (1911-1912); Os
Caminhos Antigos e o Povoamento do Brasil (1930); O Descobrimento do Brasil Ensaios e
Estudos (1931-33).
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universidades. Essas instituicdes foram perdendo a sua fisionomia de
"templo” (lugar da contemplacéo) e comecam a ganhar contornos de
férum, espaco dos debates e da producdo do conhecimento. Longe
de proporem uma "visita ao passado”, estdo buscando a promocéao de
um dialogo com o pretérito a partir de objetos antigos e atuais, em
sintonia com as inquietacdes e demandas do tempo presente.

Contudo, antes da concretizacdo dessa nova proposta museoldgica,
influenciada pela concepcdo de Ulpiano Bezerra de Meneses® e outros
autores, o Museu passou por um periodo conturbado. Com a saida de Osmirio
Barreto, em 1990, o Museu permaneceu sem diretor durante trés anos
seguidos, até que em 1993 a historiadora Valéria Laena Rolim assume a
direcdo do Museu do Ceard. De acordo com Cristina Holanda, o periodo
compreendido entre 1990 e 1998 foi um “periodo nebuloso” na histéria do
Museu, pois com a transferéncia do acervo para sua nova sede operou-se um
trabalho de catalogacdo de todo o material. “Nesse periodo o prédio abria
apenas para pequenas exposicbes, uma ou duas exposicdes em todo o

prédio”.

Em 1998, sob administracdo de Valéria Laena Rolim, ocorre a
reinauguracdo do museu — depois de passar quase um ano em reforma — com
a instalacdo do Nucleo Educativo do Museu do Ceara. Além disso, foi aberta a
exposicdo de curta duracao intitulada Jangadas e a exposicdo de longa
duracéo Ceara Terra da Luz e Ceara Moleque: que histéria é essa? Esta ultima
também estava dividida em modulos tematicos, dentre os quais: Terra da luz,
sertdo e mar; Simbolos e emblemas do poder; Escravidao e abolicdo; Letras e
artes; Trincheiras e barricadas; Religiosidade popular; Ceara moleque e
Fortaleza: cidade-sol. Essa exposicao foi descrita da seguinte maneira por
Moreno (1998, p. 60-61):

A exposicdo ‘Fortaleza: cidade-sol’ mostra os caminhos e
descaminhos da Cidade do Sol. O Ceara ficou conhecido como Terra
da Luz por ser o primeiro estado a declarar extinta a escraviddo. A

% Historiador de grande influéncia no campo da museologia, Ulpiano Bezerra de Meneses
assim define o papel do museu na sociedade: “[...] para estar inteiramente a servico da
comunidade [...] o museu ndo pode abdicar de seu papel como instrumento critico de
recuperacao, acesso e entendimento da extraordinaria diversidade da experiéncia humana e
do mundo em que vivemos” (MENESES, 2002).
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exposicao ‘Abolicao’ ilustra os principais momentos deste periodo, de
1870 a 1884. Na lenda, ‘o indio Ciara rasgou o sol com sua ultima
flecha, sapecando a terra de fogo. O tema ‘Terra da luz, sertdo e mar’
mostra os objetos filhos desta luz, de vaqueiros e pescadores.
Medalhas, moedas, pinturas e condecoragdes estdo em ‘Simbolos e
emblemas do poder’, exposigdo que reune objetos que eternizam os
momentos de gléria e de dor que representam. Sertanejo e
jangadeiro, peixeiro e rosario, o luar do sertdo e a cidade do sol. O
tema ‘Letras e artes’ mostra a literatura, a musica e as artes plasticas,
saberes que fizeram o Brasil sentir o Ceara. A terra do padre Ibiapina,
padre Cicero, Antbnio Conselheiro e do beato José Lourengo € o
tema da ‘Religiosidade popular. Terra de chuva pouca, grandes
latifindios e uma fé imensuravel. A partir do sonho de um Nordeste
republicano — com as aspiracfes separatistas — até a Republica, o
tema ‘Trincheiras e barricadas’ retrata os varios conflitos e
resisténcias vividas pelo Ceard. Um povo que vaia o sol e faz de um
bode um mito popular, a ponto de coloca-lo no museu histérico de
sua capital. O ‘Ceara-Moleque’ ilustra a rebeldia e irreveréncia do
imaginario popular cearense.

A essa época 0 acervo era composto por 5.800 pecas e a exposicao, de
acordo com Passos (2011, p.45), tinha muitas “brechas de informacgdes [...],
expondo objetos com pesquisas escassas”’. Posicionamento em consonancia
com o de Silva Filho (2004) para quem na referida exposi¢cao “prevalecem
impropriedades tedricas a exigir pronta revisdo e mudanga”. O proprio titulo
denota o tom que permeou essa exposicao, ou seja, o reforco a esteredtipos
consagrados pela historiografia: jangadeiro, terra da luz, molecagem,

vagueiros, etc.

1.2.3 Fase atual

Marco definidor de grandes mudancas com relacdo a proposta
pedagodgica do Museu do Ceara ocorre quando Régis Lopes Ramos assume a
direcdo da instituicdo, em maio de 2000. O historiador define um novo lugar
para o museu, baseando-se em uma nova concepc¢ao de histéria — uma historia
interpretativista, mais preocupada em fornecer argumentos para uma reflexao
critica do que reproduzir os fatos tal qual aconteceram. Nas palavras do

historiador:
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[...] o objetivo ndo é mais a celebracdo de personagens ou a
classificacdo enciclopédica da natureza, e sim a reflexdo critica. Se
antes os objetos eram contemplados, ou analisados, dentro da
suposta ‘neutralidade cientifica’, agora devem ser interpretados. [...]
Antes de tudo, objetiva-se o incremento de uma educagdo mais
profunda, envolvida com a percepg¢do mais critica sobre o mundo do
qual fazemos parte e sobre o qual devemos atuar de modo mais
reflexivo (RAMOS, 2004, p.20-21).

Percebe-se que nesse entendimento ha um deslocamento de sentido do
lugar ocupado pelo museu na sociedade. De seu sentido tradicional — como
lugar de preservar e glorificar lembrancas de acontecimentos e personalidades
— passa a ter um significado baseado na criticidade de pensamento, no
guestionamento, abrindo, assim, espaco para o didlogo entre os visitantes e a
prépria instituicdo. No entanto, como adverte Régis Lopes Ramos, para se
concretizar essa postura € necessario implementar programas de interacao
entre 0s visitantes e 0 museu para que estes adquiram maior familiaridade com
a linguagem museoldgica: “Se aprendemos a ler palavras, € preciso exercitar o
ato de ler objetos, de observar a histéria que ha na materialidade das coisas”
(RAMOS, 2004, p. 21). E a partir desse entendimento que o diretor elaborara a

proposta pedagdgica do Museu do Ceara, como se vera mais adiante.

Ao analisar o conceito de museu adotado pelos diretores do Museu do
Cearéa durantes suas gestdes, percebe-se que este passa por mudancas desde
0 momento em que se estabelece como instituicdo, até a quebra de paradigma
dos ultimos anos, adquirindo diversas nuances com o passar do tempo. Assim,
Vé-se que as instituicdbes museais ndo sdo homogéneas, pois séo resultado da
sociedade na qual estdo inseridas e seguem a logica vigente na época. Ao
realizar estudo sobre museus, Pinheiro (2004) o define como um projeto da
modernidade e afirma que para compreender sua atuacdo no momento atual €
necessario que se faca um esforco para interpreta-lo a partir de quatro

categorias representativas distintas, mas nédo excludentes.

A primeira delas segue as premissas estabelecidas pelo lluminismo, com
o trabalho epistemoldgico e o propésito de democratizacao do saber, tornando-
0 mais acessivel a populacdo: visto como instrumento de difusdo do

conhecimento, 0 museu teria também o papel de traduzir este conhecimento
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aos visitantes. Nessa categoria, o0 museu além de ser espaco de difusdo da
cultura, o é também de desenvolvimento de pesquisas cientificas, contribuindo
para a consolidacdo de uma das premissas da modernidade que é a
acumulacao de conhecimento. A segunda categoria apresenta 0 museu como
“consagracdo da cultura visual”, como lugar de espetaculo. E a forma de
representacao que incorpora ao museu elementos da cultura visual e estetiza
as exposicdes; € portanto, a categoria que atribui um valor estético aos museus

histéricos e as suas exposi¢des, sancionando a estética como esfera de valor.

A terceira categoria, e a que talvez seja a mais disseminada e
preponderante, apresenta 0 museu como instituicdo simbdlica da cultura
memorialista; lugar metaférico das representacbes da memoria e da
preservacdo do passado. E esta forma de representacdo que melhor permite o
entendimento do museu como bem de cultura material e imaterial. Na quarta
categoria 0 museu aparece como lugar de construcédo do espirito nacionalista
ou da cultura nacional, face as culturas populares e regionais, a partir da
exaltacdo e consagracao das glorias da Nacao. Nessa visdo, 0 museu aparece
como instituicdo legitimadora de acdes imperialistas, na medida em que é lugar
de gestacdo de formas de dominacdo ou de imposicdo da historia dos

vencedores.

Ao mencionar essas formas de representacdo do museu apresentadas
no estudo de Pinheiro (2004), procuro tracar um paralelo com as formas de
fazé-lo no Museu do Ceara, facilitando seu entendimento atual. No decorrer da
historia da instituicdo, percebe-se que essas formas se entrecruzaram, apesar
de que em cada momento especifico alguma delas se sobressaiu mais que as
outras. Percebe-se que em seu entendimento atual nenhuma dessas
categorias pode ser totalmente descartada, pois como afirma Régis Lopes

Ramos:

A peculiaridade do museu se realiza plenamente em mudltiplas
interagbes: com tramas estéticas e cognitivas, em analises e
deslumbramentos, na dimensdo ludica e onirica dos fundamentos
historicamente engendrados que constituem o0 espago expositivo
(RAMOS, 2004, p. 29).
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Ainda que essas formas de representacdo do museu estejam imbricadas
e que a citacdo de Régis Lopes Ramos comprove que isso também acontece
no Museu do Ceara, sempre haverd uma ou outra que se destacara. No caso
do Museu do Ceara atualmente prevalece a visao de cunho educativo, como se

percebe nas proprias palavras do historiador:

Ao assumir seu papel educativo, comprometido com o ensino de
histéria (de modo formal ou informal), 0 museu histérico pressupde
gue o ato de expor € um exercicio poético a partir de objetos e com
objetos — construcdo de conhecimento que assume sua
especificidade. Como lugar de producéo do saber, 0 museu ndo pode
ser confundido com centros de pesquisa ou de aulas, embora faca
pesquisa e dé aulas, nem com instituicbes de recreacdo, embora
assuma um carater ladico (RAMOS, 2004, p. 29).

Cabe salientar que essa percepcéao da prevaléncia da visao educativa do
Museu do Ceara deu-se nédo sO por meio do discurso institucional, mas foi
percebida também na pratica, visto que a quantidade de atividades
pedagodgicas aumentou visivelmente desde que Régis Lopes Ramos assumiu a
direcdo da instituicdo, com o incentivo a programas editoriais, a palestras e

seminarios, a cursos oferecidos aos professores, etc.

1.3 Projeto Educativo do Museu do Ceara: o conhecimento historico
através dos objetos

A falta de contato da populacdo — especialmente estudantes em idade
escolar — com o tipo de linguagem especifica presente no museu torna
dificultoso o processo de apreensao e interpretacéo do tipo de saber que ai se
produz: o conhecimento historico por meio de objetos. Fato que se agrava
guando tomamos como um dado a conclusdo a que chegam Bourdieu e Darbel
(2007) de que a falta de pratica de visitacdo a museus é acompanhada pela
auséncia do sentimento desta privacdo. Sobre essa falta de contato com outras
linguagens que nao a tradicional, Régis Lopes Ramos afirma que a educacéo

ainda hoje esta vinculada a seriedade repressiva, a pedagogia do medo e as
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mecéanicas de avaliacdo. Para o historiador, no caso dos museus ainda €&

comum a visita tornar-se um ato mecanico:

Ainda é muito comum o professor de histéria exigir dos alunos o
famigerado relatério da visita. Ai, vemos uma legido de estudantes
desesperados, copiando as legendas rapidamente, para fazer a tarefa
exigida. Nessa atividade, baseada no reflexo e ndo na reflexdo, o
visitante chega ao ponto de perder o que ha de mais importante: o
contato com os objetos (RAMOS, 2004, p. 26).

Tendo isso em vista, faz-se necessario, portanto, iniciar o visitante nessa
linguagem especifica dos museus. Na tentativa de modificar esse quadro, visto
gue no ensino tradicional ndo se inclui, na maioria das vezes, formas
complementares de ensino — como visita a museus — e para tentar familiarizar
0s visitantes ao tipo de linguagem museoldgica que adota, o Museu do Ceara
desenvolve projetos educativos em que se realizam atividades preparatérias

para a visita e, consequentemente, para a melhor compreensao do acervo.

A primeira iniciativa nesse sentido partiu do diretor Osmirio Barreto,
guando em 1971 — ano em que assume a direcdo da instituicdo — desenvolve o
projeto “Museu-Escola”, que buscava, principalmente, fazer do museu uma
extensdo da sala de aula. A partir de entdo, campanhas de esclarecimento
foram feitas junto as escolas, através de apresentacbes em slides, com o
objetivo de mostrar a importancia do museu para o ensino de histéria. Osmirio
Barreto visitava pessoalmente as escolas junto com outros professores que
trabalhavam no museu e apresentava um conjunto de slides com fotos das
exposicdes do Museu do Ceard com o intuito de despertar a curiosidade e o
interesse por parte dos estudantes. Com isso, o0 diretor conseguiu atrair um
fluxo maior de visitantes, especialmente o publico escolar: no primeiro ano de
sua gestdo conseguiu elevar de duzentos para quase dois mil o nimero de
visitantes por més (HOLANDA, 2005).

% Osmirio Barreto nasceu em Jaguaruana no Ceara, em 1923. Formou-se como dentista, mas
atuou como professor de Geografia e Histoéria.
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Ao assumir a direcdo do museu, o historiador Régis Lopes Ramos deu
continuidade a essa proposta de utilizacdo dos museus no ensino de histéria,
ndo com o mesmo projeto desenvolvido por Osmirio Barreto, mas com uma
nova proposta pedagdgica; a realizacdo da oficina Como visitar um museu?
dedicada aos professores e ministrada pela coordenadora do nucleo educativo
do museu, a socidloga Claudia Pires; e com a ampliacdo das atividades de

cunho educativo.

Para o historiador, a montagem e o funcionamento de uma exposi¢cao
nao conseguem cumprir seu papel “se tal exposicdo ndo esta fundamentada
em projetos educativos e se 0 museu que a promove nao tem um programa de
pesquisa permanente de acervo” (RAMOS, 2004, p.73). Assim, a gestdo de
Régis Lopes Ramos foi marcada por um programa integrado de atividades
educativas, dentre as quais: a criagcdo de linhas editorias como a Colecéo
Outras Histérias®; os Cadernos Paulo Freire®:; a Colecdo Outras Historinhas®";
a realizacdo anual da Semana Paulo Freire, com o objetivo de discutir a
relacdo entre museus e direitos humanos, etc. Cabe salientar que todos esses
projetos tém sido mantidos pela atual gestdo sob direcdo da historiadora
Cristina Holanda que foi designada para o cargo pelo Secretario da Cultura
Francisco Auto Filho, em fevereiro de 2008. Sua gestdo € caracterizada pela

continuidade das acées desenvolvidas por seu antecessor.

Essa continuidade das ac¢des educativas no museu é reconhecida pelos
préprios profissionais da instituicdo, como o coordenador do nucleo educativo,
Paulo César, e € inclusive tema de preocupacdo da atual diretora. Para ela
essa acao continuada é fruto da permanéncia — na gestdo ou coordenacao —

de pessoas que ja passaram pelo nucleo educativo do Museu do Ceara. A

% Com a publicagcdo de 52 titulos sobre varios aspectos da histéria cearense. Tais como: Nas
trilhas da Cidade; Campos de concentracdo no Ceard; Soares Moreno e Matias Beck:
inventario de uma polémica, dentre outros.

% Linha editorial que visa ampliar a rede de discussdes sobre as relacdes entre a pedagogia de
Paulo Freire e o estudo da histéria por meio do museu. Alguns titulos dessa linha editorial séo:
A cidade e o patriménio histérico e Museu, ensino de histéria e sociedade de consumo.

%" Voltada ao publico infantil com a finalidade de introduzir as criancas nas discussdes acerca
do patriménio cultural. Nesta categoria cita-se o lancamento de As aventuras de Dorinha no
Museu do Cearé e Cadé minhas coisas?.

¥ Como exemplo, cita-se que s6 no ano de 2009 a gest&o lancou 10 titulos da Colecdo Outras
Histérias. Em 2010 ndo houve nenhum lan¢camento da Cole¢&do, mas em 2011 — até o més de
junho — trés titulos haviam sido lan¢ados.
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propria historiadora vivenciou essa situagdo antes de chegar a ser diretora da
instituicdo. A partir de 2004, ainda na gestdo de Régis Lopes Ramos, participou
desse nucleo educativo como pesquisadora e professora de historia. Ela
guestiona: “Na mudanga de gestdo, sera que sera mantida essa mesma agao

educativa?”

De acordo com a atual diretora, o Museu do Cearé recebe, em média,
guatro mil visitantes por més, entre o publico escolar e o publico espontaneo.
Um dos monitores reforca esse numero, afirmando receber, em média, 200
visitantes por dia (0 museu funciona de terca a sabado de 9 as 17 horas); em
sua maioria estudantes do ensino fundamental de escolas publicas. A

historiadora considera positivo o niumero de visitas:

Pode-se dizer que hoje existe uma maior sensibilidade da populacéo
para a importdncia dos museus. Falando da realidade que eu
conheco, a do Museu do Ceara, as visitacdes estdo se ampliando
cada vez mais. H4 uma maior sensibilidade para o significado dos
museus. Existe um publico em formagcdo que estd se habituando a
frequentar estes espacos e a compreender sua importancia (OS
LUGARES da Histéria, 2010).

Em consonancia com a citacdo acima, o coordenador do ndcleo
educativo, Paulo César, informa que hoje, diferentemente do que acontece nos
museus de arte — que ndo apresentam, na maioria das vezes, um dialogo entre
as obras expostas e onde prevalece o valor estético —, 0 museu histérico, mais
especificamente 0 Museu do Ceard, esta voltado para a “formacdo de um
publico local”’. Sobre a dinamica da visitagao, baseada na proposta pedagogica

do museu, Cristina Holanda informa:

A nossa proposta é feita da seguinte maneira: grupos de no maximo
40 pessoas tém uma visita mediada que dura em média uma hora e
meia. A gente pede que o responsével pelo agendamento escolha até
trés salas, porque por mais que se passe por todas as salas a idéia é
fazer uma discussdo mais concentrada naquelas salas que sdo de
interesse do grupo. Entdo se passa por todas as salas, mas se d&
uma atencdo especial aquelas selecionadas. Dentro dela o ideal é
gue se trabalhem todos os objetos e todas as teméticas propostas a
partir daqueles objetos (ENTREVISTA CONCEDIDA A AUTORA EM
5 de maio de 2011).
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Tanto o coordenador do nucleo educativo quanto a diretora enfatizam
que a proposta pedagodgica do museu esta voltada para o publico local e ndo
para o turista, por exemplo; como se percebe em fala proferida pelo
coordenador do nucleo: “aqui ndo existem legendas em outras linguas”. Talvez
esse enfoque na formacdo de um publico local seja responsavel pela
guantidade cada vez maior de visitas realizadas por estudantes de todos os
niveis. Sobre o fato de priorizar a visita mais “aprofundada” com vistas a
formagdo de um publico local em detrimento da simples “passagem” pelo

museu, Cristina Holanda conta que

Tem um caso bem extremo que para nds inclusive é até um
problema. Nos temos uma empresa de turismo que chega aqui e quer
fazer a visita em meia hora. Isso foge da nossa proposta.
Basicamente o museu inteiro que eles querem é a maquete [da
cidade de Fortaleza] e o bode [loi6]. E a gente ja pegou brigas
homéricas com [a empresa] aqui. Primeiro porque a gente trabalha
com o limite de 40 pessoas por visita; a gente tenta ndo extrapolar
esse limite para ndo prejudicar a mediacdo. Chegam quarenta
pessoas e a gente ainda divide em dois blocos. A [empresa] quer
chegar aqui com 100 pessoas e ainda por cima fazer a visita em meia
hora, ou seja, essa proposta da [empresa] ndo estd em consonancia
com a proposta educativa do museu em nenhum momento. Ela quer
sair daqui e ir pro Forte, pra outros lugares. Entdo, na verdade, o que
ela quer fazer mais do que uma aula de campo, ela quer fazer um
passeio, porque eles ‘passam’ pelo museu. A gente ja teve varias
conversas no sentido de dizer: ‘olha, nossa proposta educativa é
outra; a gente ndo pode receber 100 pessoas de uma s6 vez porque
a gente ndo vai atender bem, e nem o prédio suporta, um prédio do
século XIX, as salas sdo pequenas [....] (ENTREVISTA CONCEDIDA
A AUTORA EM 5 de maio de 2011).

As atividades educativas desenvolvidas atualmente s&o diversas: “Os
professores, por exemplo, podem realizar oficinas, perceber o museu como
recurso didatico”, afirma a diretora. Aos professores de criangcas de até oito
anos o museu oferece atualmente a oficina “Como visitar um museu histérico?”,
iniciada na gestdo de Régis Lopes Ramos, s6 que agora ministrada pelos
monitores da instituicdo. Assim, antes de levar os alunos ao museu, 0s
professores conhecem previamente as exposi¢cdes, recebem orientacoes,
informacdes relativas a visita e cartilhas como incentivo ao desenvolvimento de
atividades posteriores a visitacdo, levantando em sala de aula questdes sobre

0S objetos vistos.
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O papel de mediagédo entre o discurso institucional e o discurso do
visitante fica a cargo dos monitores do atual Nucleo Educativo do Museu do
Ceara (NEMUSCE). Percebe-se que estes, no caso do Museu do Ceara,
apropriaram-se dos discursos proferidos pela gestdo da instituicdo: esses
discursos estdo em total sintonia. Com relagdo a visitagdo, um ponto a ser
destacado é no que se refere ao desempenho dos monitores durante as visitas
guiadas: estes tém a pratica de durante a visitacdo ndo sO expor, mas
relacionar os objetos expostos a situacdes do cotidiano para facilitar o
entendimento dos visitantes. Além disso, os monitores adotam a pratica de
durante as visitas guiadas fazer perguntas aos visitantes sobre os objetos
expostos no intuito de despertar reflexdes, curiosidades, provocar a “vontade
de ver os objetos e de saber mais sobre a sua historia®, como afirmou um

deles.

Essa metodologia de trabalho estd de acordo com a proposta
pedagodgica elaborada por Régis Lopes Ramos do “objeto-gerador” — ou
pedagogia da pergunta — e que é mantida pela gestdo atual. Ao citar um
exemplo dessa pratica, uma das monitoras conta que ao percorrer o médulo
Fortaleza: imagens da cidade € muito comum o0s visitantes perguntarem o
porqué de tantas cruzes na maquete da vila de Fortaleza, como percebido nos
acompanhamentos das visitas: “Elas indicam a presenca de tumulos?”. Ao
invés de simplesmente responder, ela diz que o melhor é devolver a pergunta:
“Pra vocés o que significa todas essas cruzes?” E acrescenta que as respostas
gue surgem, na maioria das vezes, sdo mais interessantes do que a resposta
prévia ou a resposta pronta que ela poderia dar*®. Além disso, segundo a fala
de um dos monitores®’, a metodologia de trabalho e forma de abordagem das

exposicdes pode sofrer alteracdes, dependendo do perfil do visitante:

O publico que a gente recebe aqui € o mais variado: desde
académicos, desde pessoas que estdo na faculdade até criancas da
educacdo infantil. Entdo [...] [temos que aprender a] lidar com as

% Como se vera mais adiante, os monitores afirmam que a grande quantidade de cruzes na
planta e na maquete relaciona-se a demarcacdo do territorio Portugués e a legitimacdo da
religido crista.

“° Fala proferia na mesa-redonda Educadores em Didlogo ocorrida no dia 17.05.2011 no
Museu do Ceara.
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varias interpretacdes que acontecem aqui na mediagdo. Porque o que
nds temos aqui ndo é um discurso uniforme, depende de cada turma.
[...] Ndo vamos acreditar também que todo mundo vai sair daqui
sabendo tudo da proposta do museu e tal, mas véo ficar algumas
coisas e essas coisas é que fazem com que elas voltem.

Cristina Holanda também tece comentéarios a esse respeito:

A metodologia adotada vai depender muito do perfil do grupo: faixa
etaria, escolaridade, interesses. Por exemplo, se eu tenho um grupo
de criancas da educacdo infantil tem determinadas questfes que nao
adianta abordar, porque requer um nivel de abstracdo que essas
criancas ndo véo ter. Entdo, o ndcleo costuma explorar [referindo-se
a exposicdo Fortaleza: imagens da cidade] a maquete, porque a
maquete tem um apelo visual para as criangcas muito grande, a planta
do Adolfo Herbster ndo, requer uma abstracdo da cidade. Tanto a
maquete quanto a planta sdo representacdes da cidade, mas o que
eu quero dizer é que do ponto de vista do apelo imagético, claro que
a maquete tem um apelo muito maior para as criancas do que a
planta. Elas n&o véo identificar a planta como a cidade,
necessariamente, diferente de um estudante universitario. Entdo a
mediacdo depende muito do perfil do grupo para saber o que vai ser
explorado e que assuntos vdo ser tratados com mais detalhe
(ENTREVISTA CONCEDIDA A AUTORA EM 5 de maio de 2011).

Quando a visita € realizada por um grupo de criancas (da primeira a
guarta série), 0s monitores adaptam a metodologia de abordagem: “De inicio &
meio complicado. O melhor € abrir espaco para o dialogo, para o
guestionamento das criancas, buscar um ponta-pé inicial delas. Se vocé joga
tudo pronto, a crianca acaba cansando”. Para atender a este publico
especifico, em 2001 — na gestdo de Régis Lopes Ramos — surgiu a boneca
Dorinha, juntamente com a publicacdo da cartilha As aventuras de Dorinha no
Museu do Ceard. Dorinha, boneca de pano que era interpretada pela atriz Ecila
Meneses, interagia com as criancas quando participava da programacdo do
Museu em datas comemorativas, principalmente no més de outubro — més em
gue € comemorado o dia das criancas — quando o museu oferece uma

programacao especial a esse publico especifico.

Se inicialmente a boneca era representada por uma atriz, posteriormente
ela passou a ser um fantoche. Em 2010 o museu desenvolveu mais uma

metodologia para esse publico especifico: os monitores criaram um teatro de
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fantoche onde a boneca Dorinha interage com o bode 10i6. A partir desse
didlogo Dorinha vai explicar para as criangas o que elas irdo encontrar em um

espaco meuseoldgico, pois como afirma uma das monitoras™:

[...] € muito dificil uma crianga entender — uma crianca de seis anos —
gque antes do objeto que ela tem na casa dela tinha outro objeto e que
participava de outro contexto histdrico que néo o dela. A Dorinha vai
servir pra isso: [para ela entender que] anterior a ela existiam outros
objetos e fazer ela refletir sobre a historicidade.

Assim, percebe-se que a partir da década de 1970 as gestbes do Museu
do Cear& passaram a adotar posturas e propostas educativas de forma mais
sistematica. Além disso, ressalta-se que partir do ano 2000 essas atividades
pedagogicas tiveram um desenvolvimento consideravel, que vém se mantendo

até a atualidade, na gestéao da historiadora Cristina Holanda.

*' Fala proferia na mesa-redonda Educadores em Didlogo ocorrida no dia 17.05.2011 no
Museu do Ceara.
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2 PROPOSTA PEDAGOGICA E FORMACAO DAS EXPOSICOES NO
MUSEU DO CEARA

2.1 O “objeto-gerador” e a formagao da exposig¢ao de longa duragao

O Museu do Ceara possui um acervo variado, com aproximadamente 15
mil pecas: entre outras, fotografias, quadros, canhdes, lamparinas, candeeiros,
moedas, medalhas, mdveis, pecas arqueoldgicas, vasos em porcelana,
artefatos indigenas, placas de ruas, bandeiras, armas, documentos, escritos,
colecdo de cordéis e pecas de escritores cearenses. Segundo a diretora atual
uma das caracteristicas da instituicdo desde sua fase inicial é a diversidade do
acervo. Sobre o trabalho de selecdo permanente que subjaz o espaco
museologico, Cristina Holanda (s.d) enfatiza que

A todo instante decide-se que objetos serdo adquiridos para o acervo,
seja por meio de compra ou de uma politica de doac¢des; que pecas
serdo exibidas nas salas de exposicao e quais ficardo guardadas na
reserva técnica; que colecdes serdo divulgadas por meio de
catalogos, folders etc; como os objetos serdo apresentados ao
publico com o apoio de monitores, legendas explicativas etc.

A atual diretora menciona também que o numero de objetos expostos é
bem menor em relacéo aos que se encontram na reserva técnica* — fato que,

para ela, ndo se caracteriza como problema:

Reduz-se o nimero de artefatos que serdo exibidos ao publico, mas
amplia-se a capacidade comunicativa dos mesmos. [...] a gente
procura expor menos para comunicar mais. A quantidade de objetos
em exposicdo ndo € o alvo. O mais importante € o discurso
(ENTREVISTA CONCEDIDA A AUTORA EM 5 de maio de 2011).

*2 A reserva técnica do Museu do Ceard é uma &rea restrita aos funcionarios da instituicao,
onde o0s objetos que ndo estdo expostos ficam guardados, devidamente higienizados,
numerados, catalogados e arquivados.
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Assim, € necessaria uma constante selec@o entre o que fica na reserva
€ 0 que vai para as exposicOes. Para a diretora essa movimentagdo é

justificada quando o que se retira da reserva técnica esta

[...] em sintonia com uma proposta de exposi¢cao temporaria ou nos
rearranjos da exposicdo de longa durag&o. A gente inclusive nem usa
mais o termo ‘permanente’ porque da a idéia de que ndao muda
nunca. A gente usa agora o termo ‘longa duracdo’; mas mesmo
dentro dessa longa duracdo a gente vai fazendo adapta¢ges porque
tem coisas que a gente pensa, programa e ndo funciona; néo
funciona tanto na mediacdo com o publico ou no sentido de garantir
um percurso que tenha um fluxo (ENTREVISTA CONCEDIDA A
AUTORA EM 5 de maio de 2011).

O acervo do Museu do Ceara foi formado macicamente por meio das
doacdes, de pessoas e instituicdes diversas — principalmente em consequéncia
de campanha conduzida pelo seu primeiro diretor, Eusébio de Sousa — e de
compra de colecbes particulares. A politica de arrecadacdo de objetos
impetrada por Eusébio de Sousa foi feita através de anuncios na imprensa,
solicitando aos leitores a doacédo de pecas a instituicao. Oliveira (2009) afirma
gue este néo utilizava critério cronolégico ou tematico para a selecao do acervo
a ser exposto: objetos diversos apareciam esparsos, dividindo o mesmo

espaco, sem estabelecer vinculo direto uns com os outros.

Na gestdo de Eusébio de Sousa, afirma a autora, percebia-se a
“presenga de uma tradigdo antiquaria, caracterizada por atribuir aos objetos o
carater de reliquias, sendo exibidos de forma desvinculada dos demais, sem a
intencdo de compor um discurso mais articulado com eles” (OLIVEIRA, 2009,
p.37). Além disso, isolados uns dos outros, 0os objetos apareciam como provas
fieis dos acontecimentos do passado. Visdo esta que estava de acordo com a
concepcao tradicional de histéria, na qual o conhecimento historico se baseava
na busca da verdade, do “auténtico”, na descricdo dos fatos como eles
realmente aconteceram. Posicionamento que, como visto anteriormente, nao
foi exclusivo deste diretor. Seus sucessores, Raimundo Girdo e Osmirio

Barreto também seguiram essa mesma linha de exposicao.
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Quando o historiador Régis Lopes Ramos assume a dire¢cdo do museu,
em maio de 2000, reformula suas exposi¢Oes de acordo com sua concepcéo
de museu, ou seja, local voltado para a reflexdo critica e para o aprendizado de
histéria numa perspectiva interpretativista. Dentro dessa perspectiva, 0
historiador elabora sua proposta pedagogica para 0 Museu do Ceard. Ao
referir-se a essa elaboragéo afirma que a prioridade era

[...] definir que modelo educativo [...] adotar. Em que perspectiva?
Nos orientamos pela pedagogia de Paulo Freire, que compreende a
educacgdo como um processo de reflexdo sobre a nossa participagcéo
no mundo. Executamos este modelo na pratica. (PASSEIO pelo
Museu do Ceara, 2002).

Como mencionado acima, a proposta pedagogica adotada na gestédo de
Régis Lopes Ramos é diretamente inspirada na pedagogia de Paulo Freire, que
propde uma metodologia de alfabetizagdo para adultos por meio da “palavra
geradora”®. Assim, o historiador criou a categoria de “objeto-gerador”, a partir
da qual o objeto museal passa a ter outra finalidade dentro das exposicdes: de
mera reproducdo do passado, passa a gerador de questionamentos, reflexdes
e criticas sobre esse passado, abrindo inUmeras possibilidades de

interpretacéo e de dialogo:

O objetivo primeiro do trabalho com o objeto gerador é
exaustivamente motivar reflexdes sobre as tramas entre sujeitos e o
objeto: perceber a vida dos objetos, entender e sentir que os objetos
expressam tracos culturais, que os objetos séo criadores e criaturas
do ser humano. Ora, tal exercicio deve partir do préprio cotidiano,
pois assim se estabelece o didlogo, o conhecimento do novo na
experiéncia vivida: conversa entre o que se sabe e 0 que se vai saber
— leitura dos objetos como ato de procurar novas leituras (RAMOS,
2004, p.32).

Se Walter Benjamin define o museu como “casa provocadora de

sonhos”, na perspectiva dessa proposta pedagégica o museu seria definido

3 A proposta da “palavra geradora”, criada por Paulo Freire e exposta na obra Educagcao como
pratica de liberdade (1975), diferencia-se da maneira convencional de alfabetizacdo. Se esta se
baseia em decorar letras, silabas e palavras, aquela é composta principalmente por dialogos,
ou seja, formas de perceber e dizer o mundo.



52

como casa provocadora de perguntas. Nesse sentido, o entdo diretor da
instituicdo busca eliminar qualquer tentativa de reproducédo do passado. Para
ele é importante dialogar com o que ja foi feito, sabendo por quem foi feito,
para quem e contra quem. Dialogar com o passado nao para sentir saudade ou
tentar salvd-lo do esquecimento, mas para interpretd-lo como fonte de
conhecimento a respeito de nossas “idas e vindas nos mapas da
temporalidade” (RAMOS, 2004, p. 81).

Régis Lopes Ramos desenvolve sua proposta na contramao do que
vinha sendo realizado por seus antecessores. Uma tendéncia comum era a
descontextualizacdo da producdo do objeto, que era apresentado como
portador natural de certos significados. Ai a importancia estaria no objeto em si
— como se os valores cognitivos e pragmaticos fossem propriedades imanentes
ao proprio objeto, independentemente das condi¢cdes de sua producdo —
ficando em segundo plano a tematica ou narrativa que 0 museu se propunha

expor.

Essa forma de expor, que durante muito tempo foi adotada por diretores
do Museu do Ceara, esta de acordo com o que Meneses (2002) denomina de
“objeto fetiche”. Como explica o autor, fetiche, nesse caso, é entendido como
“‘deslocamento de atributos do nivel das relagdes entre homens, apresentando-
os como derivados dos objetos, autonomamente, portanto, ‘naturalmente”
(MENESES, 2002, p. 34). Assim, a fetichizacdo do objeto na exposicéo retira
0s sentidos e valores da sociedade que os produziu e tenta expressar sentidos
e valores unicamente das coisas em si. Exatamente o contrario do que prop&e
0 objeto gerador: pensar nos sentidos e valores ndo propriamente das coisas,

dos artefatos, mas da sociedade que os produziu.

Se no inicio, apareciam como mera ilustracdo do passado, com a
proposta de Régis Lopes Ramos o0s objetos ganham um novo sentido:
expressam tracos culturais e tém como finalidade motivar reflexbes sobre as
tramas sugeridas pelos museus. Esta proposta pedagdgica tem sido mantida
pela gestdo atual, fato que pode ser observado de diversas formas, como na
fala e na atuagdo dos monitores, do coordenador do nucleo educativo e da

atual diretora, que o afirma enfaticamente:
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A proposta pedagodgica € toda baseada na pedagogia do Paulo
Freire, na histéria social; a idéia é do didlogo, da mediacdo entre
exposi¢do e visitante [...]. (ENTREVISTA CONCEDIDA EM 19 de abril
de 2011).

Os monitores também sempre se referem ao conceito de “objeto-

gerador”, como se constata na fala* a seguir:

[O que n6s queremos €] que o publico perceba que o objeto, ele € um
objeto gerador, que ele pode gerar reflexfes, ele pode contar uma
outra historia, trazer outra simbologia e significado. E é o que o
nucleo tenta trabalhar que é a pedagogia a partir do objeto gerador, e
dentro das proprias mediacdes a gente utiliza a pedagogia da
pergunta e do dialogo. [...] a gente fica perguntando e fazendo com
gue o didlogo se construa, as reflexdes sobre todas as exposicoes se
construa a partir de todos.

Cabe reforcar que a continuidade de gestdo € ponto positivo na

administracdo do Museu do Ceara e em sua proposta de formacdo de um

publico local, pois que mantém as atividades educativas de forma continuada.

A atual diretora assim a justifica:

Eu fui aluna do Régis na graduacdo, ele foi meu orientador no
mestrado, eu fui da equipe dele no museu [...] eu entrei no nicleo em
junho de 2004, como professora de histéria. Entdo, claro que eu
compartilho das mesmas idéias: da pedagogia do Paulo Freire, da
metodologia do objeto-gerador, que ele propds. Nessa area dos
museus historicos, mesmo na area da agéo educativa, a proposta do
Régis com a metodologia do objeto gerador é muito inovadora. Entéo
assim, € uma continuidade de gestdo mesmo. Claro que dentro dessa
continuidade ha permanéncias e ha pequenas rupturas, mas eu
entendo sim como uma continuidade: a semana Paulo Freire
continuou, a proposta de trabalhar com a metodologia do objeto
gerador continuou, o programa editorial continuou. Agora a gente
passou a ter um contato maior com as comunidades étnicas e
tradicionais, isso a gente pode apontar com um diferencial. E um
didlogo mais presente com Aguiraz, porque o museu de Aquiraz
funciona mais ou menos como um anexo do Museu do Ceara - eu
sou diretora de la também, o Régis também era diretor de la
(ENTREVISTA CONCEDIDA A AUTORA EM 5 de maio de 2011).

* Fala proferia na mesa-redonda Educadores em Dialogo ocorrida no dia 17.05.2011 no

Museu do Ceara.
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A partir dessa proposta pedagdgica foram sendo montadas diversas
exposicdes na instituicdo®. Em 2003 foi elaborado por Régis Lopes Ramos o
Projeto de Reestruturagdo da Exposicdo de Longa Duracdo com o objetivo de
readequar a exposicdo aos novos conceitos e pressupostos da gestdo. Além
disso, houve uma duplicacdo do numero de objetos em sua gestdo. As
aquisicbes dos artefatos procuraram preencher as lacunas conceituais
presentes no acervo — como a “tendéncia homogeneizante estabelecida sobre
a cultura cearense” e a legitimagdo da memodria oficial — complementando a
formacé&o do discurso que o museu pretendia difundir a partir daquele momento
(PASSOS, 2011, p.66).

Dentro desse contexto, em janeiro de 2008, sob a curadoria do entdo
diretor Régis Lopes Ramos e do historiador Antonio Luiz Macédo e Silva Filho,
foi inaugurada a exposicao de longa duracdo Ceard: historia no plural — que se
mantém exposta até hoje, mesmo apds a saida de Régis Lopes Ramos da
direcdo do Museu e a entrada de Cristina Holanda. Apesar das rupturas
conceituais e tedricas com as gestdes anteriores, a montagem dessa nova
exposicdo teve como suporte material os artefatos oriundos das antigas
administracdes — principalmente por meio de “releituras sobre as narrativas
estabelecidas na diregdo de Valéria Laena Rolim” (PASSOS, 2011, p. 67) —

além dos novos objetos adquiridos.

A exposicdo Ceara: historia no plural foi dividida em oito modulos
organizados de forma a permitir uma coeréncia tematica. Cada maodulo
apresenta objetos referentes a uma tematica especifica sem necessariamente
manter uma cronologia ou linearidade temporal. Apesar de manter a proposta
pedagodgica de seu antecessor, Cristina Holanda fez algumas modificacGes ou
‘rearranjos” na exposi¢dao em sua gestao, como por exemplo: o0 médulo sobre
os povos indigenas foi dividido em duas partes, uma tratando do periodo “pré-
cabraliano” e outra tratando da situacdo atual desses povos na luta pela

demarcacdao de terras. Nas palavras da atual diretora:

** Dentre essas podemos citar Inventando o Brasil (2000); Fortaleza: imagens da cidade
(2000); Retratos de Fortaleza (2001); Memorial Frei Tito (2002); Patativa: passaro liberto
(2002); Ultimo desejo: imagens do cemitério Sdo Jodo Batista (2002); Aguas de margo:
revelagBes de um cendrio urbano (2004); Fortaleza 1908 (2005); Placas e plantas de Fortaleza
(2006), dentre outras.
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Na minha gestdo como diretora a gente mexeu um pouco na parte
indigena, a questdo da luta pela terra foi insercdo da minha gestéo; a
gente fez algumas adaptacdes, por exemplo, na posicdo das armas
na sala Poder das armas e armas do Poder; alguns objetos foram
incluidos na sala Artes da Escrita, onde a gente inseriu objetos do
Dias da Rocha; a sala do Caldeirdo: fé e trabalho a gente fundiu com
a sala Padre Cicero: mito e rito. Elas ja tinham sido pensadas juntas
pelo Régis, mas quem na pratica fundou as duas foi a minha gestao.
Entdo a gente fez adaptacdes, a gente pegou, digamos assim, o
“roteirdo” que o Régis publicou inclusive no Museu do Ceara - 75
anos, mas quem fez o fechamento foi a gente (ENTREVISTA
CONCEDIDA A AUTORA EM 5 de maio de 2011).

A exposicéo de longa duragdo Ceard: historia no plural, dividida em oito

modulos (ver figura 2), atualmente se apresenta da seguinte maneira®®:

1. Memdrias do Museu, que apresentaria documentos que mostrassem
aspectos da trajetéria do Museu, como fotografias das antigas sedes;

publicacdes como relatérios de atividades, boletins e guias dos visitantes;

2. Povos indigenas entre passado e presente, composta por objetos
arqueoldgicos que representam os costumes, 0s rituais, as crencas e as lutas
indigenas pela posse de terra como adornos, machados, tigelas, maracas,

recortes de jornais;

3. Poder das armas e armas do poder, que mostra 0 poder como
construcdo social — por meio da violéncia ou ndo — a partir de objetos
confeccionados nos séculos XIX e XX, como armas, fardas, bandeiras,

medalhas, pinturas, urna eleitoral e cédulas do Brasil Império;

4. Artes da escrita, que conta com fotografias, pinturas e varios objetos,
inclusive pessoais como escrivaninhas, maquinas de escrever, perfurador e
pegador de papel, cordéis, 6culos, chapéu de escritores cearenses como José
de Alencar, Capistrano de Abreu, Clévis Bevilaqua, Tomas Pompeu Sobrinho,

Araripe Junior e varios outros;

“® Apesar de prevista e divulgada em diversos documentos institucionais, inclusive no Catalogo
como formada por oito mddulos, na pratica, a exposi¢do de longa duragdo é composta por
apenas sete. O primeiro deles, Memoérias do Museu ndo possui espaco reservado para a
exposi¢ao, ao contrario do que é mostrado na figura 2 — o espaco reservado a este médulo é
ocupado pelo médulo 4. Atualmente, o prédio que abriga 0 museu é visto como elemento que
melhor representa a meméria do museu.
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5. Escraviddo e abolicionismo, que reune além de instrumentos de
tortura utilizados com os escravos, como algemas e gargalheiras; artefatos
relacionados a sua libertacdo como o livro de ata da sesséo da abolicdo e

objetos de abolicionistas, como escrivaninhas;

6. Padre Cicero*”: mito e rito, que expde objetos, alguns pessoais, que
mostram a faceta religiosa e politica desse personagem, como sua batina, seu

cajado e seu chapéu;

7. Caldeirdo: fé e trabalho, que mostra objetos que pertenceram ao
Beato José Lourenco®®, como roupas de culto, cruz de madeira, espingarda,

foice, machado e imagens da comunidade do Caldeirao;

8. Fortaleza: imagens da cidade, que apresenta objetos relacionados a
historia, ao crescimento e ao desenvolvimento da capital cearense, como cinco
guadros que retratam a Fortaleza de fins do século XIX e inicio do século XX;
candeeiros e lamparinas; canhao; a primeira planta da cidade; uma maquete; a
planta da cidade de 1888; vasos em porcelana; relégio e gasémetro; o Bode

loid, dentre outros.

A partir dessa explanacéo percebeu-se que as transformacgdes ocorridas
nas exposicées no decorrer das gestdes no Museu do Ceara foram formas de

materializar diferentes concepc¢des de museologia, historiografia e identidade.

*" Cicero Romé&o Batista nasceu em 24 de marco de 1844 no Crato (CE). No campo religioso
sua historia esta associada ao suposto “milagre de juazeiro” quando, em 1889, ao ministrar a
eucaristia a beata Maria Madalena do Espirito Santo de Araujo, a héstia transmutou-se em
sangue. Proprietério de terras, gado e dono de diversos imoveis, também fazia parte da politica
do sertdo do Cariri; onde obteve grande influéncia politica e religiosa.

*® José Lourenco Gomes da Silva nasceu na Paraiba. Mais conhecido como beato José
Lourenco foi seguidor do Padre Cicero e lider religioso da comunidade do “Caldeirdo”
localizada na zona rural do Cariri.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sert%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Microrregi%C3%A3o_do_Cariri
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Fig.2 — Planta que apresenta o circuito da exposi¢éo Ceara: histéria no plural.
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2.2 Museu do Ceara: do “museu memoria” ao “museu narrativa”

Pensando especificamente sobre o processo de construgdo e
reconstrucao das exposi¢cdes no Museu do Ceard, pode-se fazer um paralelo
com dois modelos discutidos por Santos (2006) no que se refere a linguagem
museoldgica: o “museu-memoria” e o “museu-narrativa”. No primeiro modelo,
0s objetos ndo estabelecem relacéo entre si, ndo sendo possivel articula-los a
um tema ou época especifica. Estes refletem uma temporalidade descontinua,
pretendendo conferir autenticidade ao passado, por meio de objetos que
aparecem como comprovacao destes fatos. JA no segundo modelo, os objetos
nao sao apresentados como suportes de retorno ao passado, mas como
elementos para a compreensao e interpretacao deste. Dessa forma, a narrativa
historica construida anteriormente a formacdo da exposi¢cdo subordina a sua
I6gica o discurso dos objetos. Assim, 0s objetos seréo dispostos na exposicao
seguindo a narrativa histérica que foi elaborada previamente. Nas palavras da

autora:

Enquanto no primeiro modelo de museu [“museu-memoaria”] a énfase
recai sobre o0s objetos materiais colecionados e expostos,
apresentados mais como ‘amostras’ (ou ‘alusdes’) do que ‘exemplos’
(ou ‘demonstragbes’) do passado, sendo este mediado por meio de
categorias sensiveis; no segundo modelo [‘museu-narrativa’] a
énfase volta-se para os discursos narrativos que impdem uma
determinada ordem sobre os objetos materiais [...], sendo o passado
aqui apresentado como uma dimensao distante, mediada pelas
categorias disciplinares da histéria (SANTOS, 2006, p.6).

No “museu-memoéria” o objeto & possuidor de um discurso préprio,
inerente a ele; sendo testemunha do passado, apresenta a historia tal e qual
aconteceu. Nesse modelo, ndo ha relagdo com um discurso histérico
anteriormente elaborado, pois os objetos “falam sobre o passado” por si s6. Por
isso, ndo se faz necessario uma disposicao l6gica, articulada entre um objeto e
outro, pois cada qual adquire importdncia em si mesmo. Ja no “museu-
narrativa” os objetos se inserem em uma narrativa historiografica, ou seja, o

discurso racional que é elaborado anteriormente & montagem das exposicoes é
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o responsavel pela logica e pela disposi¢cdo dos objetos. Tais objetos passam a
compor um texto de histdria que tem como finalidade despertar reflexdes sobre
a nossa relagdo com o passado. Nele, os objetos inseridos na exposicao,

postos em didlogo uns com os outros, produzem intencionalmente um discurso.

Pode-se, entdo, fazer um paralelo entre esses dois modelos de
exposicado definidos por Santos (2006), com os dois conceitos de objeto
anteriormente apresentados, quais sejam: “objeto-fetiche” e “objeto-gerador”.
Pode-se pensar que o primeiro modelo — 0 “museu-memoria” — seria composto
por “objetos-fetiche”, haja vista que este é entendido como prova fiel do
passado, e esse modelo de exposicao se propde a esse tipo de entendimento,
ou seja, 0s objetos nao estabelecem vinculos, aparecem esparsos, sem
conexao de sentido. Na medida em que se relaciona com o “objeto-fetiche”,
esse tipo de modelo tende a encarar os objetos como “auténticas” mostras do
passado, ndo sendo possivel ter outras formas de interpretacéo. Ja no segundo
modelo — o0 “museu-narrativa” — estaria presente o “objeto-gerador”, na medida
em que este pressupde a composicdo de um discurso articulado entre eles
para que se possa interpretar o passado em sua pluralidade. Ai a narrativa
historica é associada a representacdo da realidade, considerada dinamica e

plural.

Pode-se pensar também que na trajetéria do Museu do Ceara houve
uma transicdo entre estas duas linguagens museoldgicas: se em suas
primeiras décadas de existéncia predominou a linguagem do museu-memoria;
a partir da remodelacdo que passou no final do século XX, passou a adotar a
linguagem do museu-narrativa. Como visto anteriormente, em suas primeiras
décadas de funcionamento as exposi¢cdes apoiavam-se no “culto ao passado”,
priorizando as reliquias associadas aos eventos da nacdo que eram
apresentadas como testemunho do passado, ou seja, como mostra “real” de

como os fatos aconteceram.

A partir do final do século XX, essa concepcéao foi substituida por outra,
baseada em uma analise da historia como processo, levando em consideracéo

as transformag@es politicas, sociais e econdmicas. Essa modificagdo no modo
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de expor do Museu do Ceard € mencionada por Régis Lopes Ramos (2008, p.
53)
As exposicbes deixam de ter uma organizacdo que os historiadores
consideram como cadtica, impregnada de pecas por todos os lados e

passa a seguir um circuito narrativo, de modo que a visualizagdo do
passado passa a ser uma leitura da Historia.

7

Nessa perspectiva, uma exposicdo é sempre um discurso; ela diz
alguma coisa através de objetos (RAMOS, 2004). Assim, 0s objetos seriam
encarados como produto social e histérico representativo de uma época e de
uma cultura especifica, mas, nesse caso, como representantes de uma historia
plural, passivel de varias formas de interpretacdo. Cada objeto seria
selecionado e exposto, a partir de entdo, seguindo uma narrativa histoérica pre-

estabelecida.

Se levarmos em consideracdo como as exposi¢cdes do Museu do Ceara
estdo organizadas atualmente pode-se pensar que a visdo que prevalece seja
ainda a de “museu-narrativa”, haja vista que nessa instituicdo ha a produgao de
um discurso, de uma historiografia que oferece ao publico varias formas de
interpretacéo a partir da utilizagdo do “objeto-gerador”. Reconhece-se que no
Museu do Ceara o que esta exposto € também uma forma de representar o
passado e por meio do “objeto gerador” convida o observador a realizar a sua
prépria interpretacédo; convida-o a refletir, a dialogar. Esse fato aparece como

pré-requisito para que o museu atinja seu papel educativo:

Para assumir seu carater educativo, o0 museu coloca-se, entdo, como
0 lugar onde os objetos sd0 expostos para compor um argumento
critico. Sem problematicas historicamente fundamentadas ndo é
possivel produzir uma exposi¢ado histérica com qualidade de reflexdo
critica (RAMOS, 2008, p. 58).

O Museu do Ceara a partir de seus propositos educativos e da
pedagogia guestionadora incentiva o observador a refletir de forma critica e
autbnoma sobre as experiéncias do passado. Assim, instiga a memoria dos

visitantes por meio da interatividade entre o “produtor de imagens”, o museu, e
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seus “consumidores”, o publico. No entanto, cabe ressaltar que, ao instigar a
memoria dos visitantes, o faz ndo s6 por meio das exposi¢des: o proprio local
gue o abriga € motivador de recordacdes. Isso se levarmos em conta tanto o
prédio que o abriga — o Palacete senador Alencar — quando o bairro onde se
localiza — o centro histoérico de Fortaleza.
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3 O MUSEU NA CIDADE: MEMORIA E PATRIMONIO

3.1 O Centro de Fortaleza: localizando o Museu do Ceara

Fortaleza apresenta, do ponto de vista de seu patrimonio cultural, dois
processos distintos, ainda que interligados: de um lado, a destruicdo ou
descaracterizacdo de bens e espacos histéricos; de outro, a tentativa de
produzir locais destinados a preservar a memoéria da cidade (GONDIM, 2001).
O Centro histérico de Fortaleza®® é exemplar dessa dicotomia. As
transformagbes que a area vem sofrendo em sua paisagem nas ultimas
décadas denunciam as péssimas condicoes de manutencdo: entre outros
problemas, tem ocorrido demolicdo de prédios com valor histérico™,
esvaziamento de funcdes ligadas a administracdo publica e a habitacao,

congestionamento de transito e problemas de seguranga publica.

Porém, € inegavel que a area ainda exerce o seu potencial de pdlo
comercial. Fato que comprova essa afirmacdo € que a regido central de
Fortaleza — segundo dados da Secretaria Executiva da Regional 1l (SER-II) — &
responsavel pela segunda maior arrecadacdo de ICMS (Imposto sobre
Circulacédo de Mercadorias e Servicos) do Estado, atras somente do municipio
de Maracanau. Nesse contexto, tem-se discutido o estabelecimento de politicas

de requalificacdo™ e incentivado a redefinicdo de areas de lazer no local,

9 Vargas e Castilho (2006) diferenciam os conceitos de “centro histérico” e de “centro urbano”.
Para as autoras, 0 “centro historico” liga-se a origem do nucleo urbano, & valorizagdo do
passado e é adotado, por exemplo, pelo Poder Publico no que se refere as politicas de
protecdo ao patriménio histérico. Este conceito, define o “centro histérico” como testemunho da
identidade local. Ja o “centro urbano” refere-se ao ponto de convergéncia dos negdcios, do
comércio e da circulacdo de mercadorias, ou seja, destaca-se de outras regides com relacdo
ao seu desenvolvimento sécio-econémico: como lugar das trocas comerciais. Além disso, de
acordo com Ponte (2001) o Centro Histérico de Fortaleza abrange o quadrilatero formado pelas
Avenidas Duque de Caxias, Dom Manuel, Imperador e o oceano Atlantico.

® O exemplo mais recente é o Galpdo do Empreendedor que foi transformado em
estacionamento no ano de 2010. Nesses galpdes funcionavam, no fim do século XIX e inicio do
século XX, armazéns do antigo porto de Fortaleza (HISTORIA déa lugar ao descaso, 2010).

°! De acordo com Magalhdes (2002) o conceito de requalificacdo abrange tanto acdes de
reimplantacdo de antigas funcdes, como habitacdo, comércio, servicos e cultura quanto a
reutiizacdo do patrimdnio existente no local. A requalificacdo esta voltada para o
estabelecimento de novos padrdes de organizacao e utilizacdo dos espagos, com vistas a um
melhor desempenho econémico, acarretando para tal, intervengdes na area, no tragado e na
paisagem do lugar.
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especialmente, as vinculadas ao setor cultural. De acordo com Barreira (2007)
tratam-se de estratégias que prevéem a “dinamizagédo” do Centro no sentido de
atribuir-lhe novos usos para além do uso comercial como a recuperacdo de
museus e a reforma de monumentos historicos, incluindo restauracées que

integram a politica de patriménio da Prefeitura e do governo do Estado.

Essas estratégias de requalificacdo do centro de Fortaleza, no entanto,
nao aparecem como fato isolado. Elas se incluem na tendéncia surgida a partir
da segunda metade do século XX, em nivel nacional, onde os centros passam
a ser alvo de programas e projetos de requalificacdo, com o objetivo de
recuperar a importancia econémica e simbodlica que outrora estas regides
tiveram. No caso de Fortaleza, a idéia de requalificacdo de seu centro se deu
ao longo da década de 1990, impulsionada pelos setores publico e privado
(representado pelos governos estadual e municipal e pela Camara dos
Dirigentes Lojistas - CDL). Por um lado interessava aos lojistas a dinamizagao
econdmica daquela regido para concorrer com a crescente procura dos
consumidores pelos Shopping Centers. Por outro lado, interessava aos
governos estadual e municipal que visam colocar a regido central da cidade

nas rotas turisticas.

Assim, na década de 1990, varias edificacdes e equipamentos urbanos
sofreram reformas, tais como o Theatro José de Alencar, o Passeio Publico, a
Praca do Ferreira e o Forte Nossa Senhora de Assuncdo. Além disso, séo
varias as acOes planejadas no projeto de requalificacdo do centro comercial de
Fortaleza. Algumas delas ja foram concretizadas, como a implantacdo de um
Centro de Negocios Artistico-Culturais no edificio Sado Luiz e a reforma da

Praca dos Ledes®?, onde se localiza o Museu do Ceara (ver figuras 3 e 4), que

°2 A Praca dos Ledes, oficialmente denominada de Praca General Tibtrcio, foi construida em
1887 e tombada pelo Estado em 1991. No centro da praca, ergue-se monumento ao General
Tibarcio, datado de 1888 e na confluéncia das ruas S&o Paulo e Sena Madureira (continuagéo
da rua Conde D’EU) a famosa escadaria, que da acesso & praga, ornada com estatuas de
ledes. Além do Palacete Senador Alencar, em sua vizinhanca localizam-se dois outros prédios
histéricos: o Palacio da Luz, construido no final do século XVIII — antiga sede do Governo do
Estado e atual Academia Cearense de Letras — e a Igreja do Rosério, cuja construgdo data de
1730.
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incluiu limpeza dos monumentos, recuperacéo dos passeios e bancos da praca

e pintura de meio fio. Outras acées previstas ainda n&o alcancaram éxito>>,

N&o por acaso, no ano de 1990 o Museu do Ceara passa a funcionar em
prédio localizado no centro — o Palacete Senador Alencar — inserindo-se nas
politicas de requalificacdo da area. Cabe salientar que em matéria publicada no
jornal O Povo em 17 de maio de 2003 referente ao aniversario de 70 anos do
Museu do Ceard, este & descrito como “marco imprescindivel em projeto
definitivo de revitalizagdo do Centro de Fortaleza”. Na cerimbnia de
reinauguragdo do museu no novo prédio, o entdo governador do Estado Tasso

Jereissati, assim justificou a escolha do Palacete Senador Alencar:

Ao invés de construirmos prédios novos e suntuosos, preferimos
valorizar as coisas que nos identificam. Resolvemos dar toda a
atencdo aos valores que falam mais de perto da nossa cultura, que é
a genuina cultura do povo cearense (SILVA FILHO; RAMQOS, 2007, p.
232).

No momento de grande preocupacao entre administradores e estudiosos
de que a descentralizacdo de atividades na capital esvazie cada vez mais o
centro historico da cidade, “a instituicdo [Museu do Ceara] é exemplo de que
existe o que frequentar naquela regido da cidade” (ACERVO a se valorizar,
2003) — embora, obviamente, a simples existéncia do equipamento ndo seja

suficiente para despertar o interesse da populacao local em visita-lo.

=

. [

Fig.3 — Escadaria da Praca dos Led s, em 1931. Fig.4 — Escadaria da Praca dos Lebes, em
Fonte: arquivo Nirez. 2010. Foto: Natalia Maia

* Dentre os projetos que ndo foram executados podemos citar: a construcdo do Parque da
Cidade (que interligaria a Praca José de Alencar a Praga da Lagoinha e a unido destas com
uma estacdo do Metrofor) e o projeto de restauracdo de fachadas do entorno da Pracga do
Ferreira.
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3.2 Memboéria e Patrimodnio: o Palacete Senador Alencar

Quem chega pela primeira vez ao Museu do Ceara certamente nao
deixar4 de admirar o imponente prédio de sua atual sede®. Por fora, o
Palacete Senador Alencar se destaca de seu entorno pela grandiosidade e
beleza de sua construcdo, datada do século XIX (ver figura 5). Por dentro,
encanta pelos detalhes, pelas grandes janelas, as colunas em arco e as
escadarias (ver figura 6). A imponéncia do prédio € expressa nho
deslumbramento experimentado por Dorinha quando de sua primeira visita ao

local, narrada no livreto As aventuras de Dorinha no Museu do Ceara (2001):

la passando na frente daquela casa enorme e levei até um susto. Era
alta, com portas e janelas muito grandes. Ja na entrada, dava pra ver
uma escadaria com um tapete vermelho que acompanha todos os
degraus, até la em cima, onde tinha um espelho gigante. Fiquei
pensando: o que serd? Sera um castelo?

No térreo do prédio estdo as salas administrativas, o auditorio (Sala
Paulo Freire), o Memorial Frei Tito, uma sala reservada para exposicoes de
curta duracédo, além da recepcao. Para ter acesso ao andar de cima o visitante
passara pelas escadarias de madeira coberta por um tapete vermelho. A certa
altura da escadaria, o visitante se depara com uma grande estatua de corpo

inteiro de uma india e um grande espelho redondo por tras dessa imagem.

A cada degrau, o visitante parece dar um passo a mais em busca de
novas descobertas, pois toda a area do primeiro andar € reservada a exposicao
de longa duracédo Ceard: histéria no plural. Essa sensacdo é comprovada por
varios comentarios deixados no livro de impressfes dos visitantes do museu.
Frases como “me senti no passado” ou “me senti na propria época’, sdo muito

comuns, demonstrando que ainda se mantém uma visao tradicional de museu,

* Desde sua criacdo o Museu do Ceara ja passou por seis sedes distintas: além de dois
prédios j& demolidos, 0 museu funcionou no prédio que hoje abriga a Faculdade de Economia,
Administracao, Atuariais e Contabilidade (FEAAC) da UFC, no bairro do Benfica; em prédio
localizado na Praca do Carmo onde hoje funciona o Instituto do Ceara; no prédio que foi
residéncia oficial do Governador do Estado e onde hoje funciona o Museu da Imagem e do
Som (MIS) e sua sede atual no centro de Fortaleza (ver anexo).
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associado a ideia de retorno ao passado. Comum também sao 0s comentarios
relativos a preservagdo da memoria e da identidade cultural, como nos
seguintes casos: “continuem preservando nossa memoria® ou “Otima

oportunidade para quem quer conhecer melhor nossa cultura”.

No caso do Museu do Ceard € possivel pensar sobre a questdo da
memoéria tanto dentro, quanto fora da instituicdo. Essa perspectiva leva em
consideracao tanto o fato de ser o museu uma instituicao oficial de construcao
da memodria, quanto o proprio meio social e urbanistico (praca, prédio, rua) no
qual esta inserido. Assim, pode-se estimular a partir do prédio onde esta
atualmente o Museu do Ceara a producdo do conhecimento sobre um tempo
especifico da cidade e da sociedade. E possivel pensar sobre as razdes do
edificio, sua historia, sobre os usos da constru¢do no decorrer do tempo e
suscitar inclusive reflexfes sobre a relacéo entre patriménio cultural, memoéria e
identidade. Assim, pode-se vincular a reflexdo critica com o fascinio que o

monumento pode gerar nos visitantes.

Construido entre os anos de 1855 e 1871 — pelo engenheiro Adolfo
Herbster — para ser sede da Assembléia Provincial, na época do Brasil Império,
o Palacete Senador Alencar foi tombado como Monumento Nacional pelo
IPHAN em 1973, por iniciativa do arquiteto José Liberal de Castro>. Este o
define como um marco do neoclassicismo brasileiro, estilo arquitetdnico
caracterizado pela correspondéncia com os modelos da arquitetura antiga,
grega e romana: racionalidade das formas e corpo de entrada saliente, com
escadarias e colunas (CASTRO, 1977). Dividido em dois pavimentos (ver
figuras 7 e 8), o edificio jA passou por varios processos de restauro, mas

mantém até hoje suas caracteristicas arquitetonicas originais®. A atual diretora

*® Processo de tombamento n° 863-T 72, Livro do Tombo Histérico, inscricdo n° 440, Livro do
Tombo das Belas Artes, inscricao n° 502, fls. 72.

°® Na década de 1980 ocorreu o primeiro restauro no edificio que se encontrava em péssimo
estado de conservagdo com as paredes rachadas, o piso quebrado e o teto desmoronando.
Essa obra durou mais de cinco anos. O prédio foi reaberto ao publico no dia 25 de marcgo de
1990 como nova sede do Museu do Ceard, dentro dos eventos de comemoracao da libertagdo
dos escravos no Ceard. O Palacete passou ainda por importantes obras nos anos seguintes:
em 2005 houve a reestruturacdo da reserva técnica. Em 2008 foi substituida toda a rede
elétrica do prédio e em 2009 instalou-se o sistema de seguranca eletrdnica por conta de varios
furtos que ocorreram no Museu.
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da instituicdo, Cristina Holanda (2006), tece alguns comentarios sobre o
edificio:

Seu projeto arquitetbnico suntuoso se impunha na época de sua
fundacgéo, quando a paisagem da capital cearense era praticamente
horizontal e suas construgbes, em geral, eram muito simples. Essa
suntuosidade permanece mesmo hoje, frente aos prédios de muitos
andares que ao longo das décadas foram construidos no seu entorno
e mesmo com os desgastes que |he foram impostos pela acdo do
tempo e dos descuidos da administracao publica. Essa obra da arte
arquitetonica possui uma funcionalidade. Ao longo de sua existéncia
abrigou o Legislativo estadual, a Faculdade de Direito, a Academia
Cearense de Letras, entre outras ilustres instituicbes locais. Hoje
abriga o Museu do Ceara. E o seu aspecto simbdlico estd embutido
desde a sua idealizacdo: sua suntuosidade, apresentada nas
inmeras e grandes janelas e portas adornadas, no seu hall e na sua
escadaria monumentais, indica que ele foi construido
deliberadamente para abrigar o que para a sociedade cearense do
final do XIX seriam os ‘grandes’ homens e acontecimentos da vida
politica do Ceara.

Dessa forma, o prédio que abriga hoje o Museu do Ceara é testemunha
de uma época especifica, mas que pode ser relacionada a questbes atuais
sobre preservacdo de monumentos historicos e construcdo da memoria nas
sociedades contemporaneas. Isso porque, como afirma Halbwachs (1990), as
localizacbes espaciais e temporais das lembrancas sdo a esséncia da
memoria. O autor ressalta que os espacos materiais desempenham um papel
importante em sua construcdo, pois, sendo construidos e transformados a
imagem do grupo, tornam-se ponto de apoio e referéncia para o mesmo. Sendo
assim, os “quadros espaciais” sao condigao indispensavel para a constru¢ao da
memoaria dando-nos a impresséo de encontrar o passado no presente. Assim,
afirma Halbwachs (1990, p. 143)

[...] ndo h4 memdria coletiva que ndo se desenvolva num quadro
espacial. Ora, o espaco é uma realidade que dura: nossas
impressdes se sucedem, uma a outra, nada permanece em noSSO
espirito, e ndo seria possivel compreender que pudéssemos
recuperar o passado, se ele ndo se conservasse, com efeito, no meio
material que nos cerca.
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Halbwachs (1990) afirma ser o elemento espacial condicao essencial de
rememoracdo”’. E dessa forma que se estabelece a relagéo entre patrimonio
histérico e memoria, transmitindo ao grupo esta sensacao de permanéncia e
estabilidade, assim permitindo a formacédo de lagos de sociabilidade e a
transmissdo de experiéncias entre as geragbes (GONDIM, 2001). A esse
respeito, significativa é a afirmacdo de Bosi (1994, p. 444):. “as pedras da
cidade, enquanto permanecem, sustentam a memoria”. Assim, a conservacao
do patrimdnio histérico e arquitetbnico aparece como forma de resisténcia do

individuo e de seu grupo a ameaca de esquecimento.

Nesse sentido, 0 Museu do Ceara apresenta-se como um exemplo de
tentativa de permanéncia numa época de fugacidade, na medida em que
constroi e apresenta uma parte da nossa memoria coletiva e transmite as

novas geracdes o conhecimento sobre a histoéria local.

&

'Fig. 5- Fachda do Palacete Senador Alencar, Fig. 6 — Escadaria que liga o
sede do Museu do Ceara desde 1990. pavimento térreo ao superior.

" O pensamento de Halbwachs (1990) vai de encontro & teoria da memdria desenvolvida por
Henri Bergson em Matéria e Memoria (1990). Neste ultimo, o argumento central é que hd uma
antitese entre a duracdo vivida e o espaco fisico, ou seja, a memodria ndo pode ser
espacializada uma vez que, para este autor, a memoria reduz-se a reproducéo de formas de
comportamento, de a¢bes autométicas como a repeticdo de gestos e palavras, ndo tendo
vinculo algum com a materializacdo do espaco.
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3.3 Museu do Ceara: historia no plural

Antes de iniciar a analise do médulo do Museu do Cearé que apresenta
objetos referentes a histéria de Fortaleza e discutir algumas formas de
representacdo da cidade, faz-se necessario contextualizar os outros médulos
que compdem a exposi¢do Ceard: histéria no plural. Como ja foi mencionado
anteriormente, a exposicdo de longa duracédo foi inaugurada em janeiro de
2008, sob a curadoria do entdo diretor Régis Lopes Ramos e do historiador
Anténio Luiz Macédo e Silva Filho, e esta em cartaz até hoje.

Cabe salientar que no proprio titulo da exposicdo Ceara: histéria no
plural procura-se deixar nitida a preocupagao com a representacao de culturas
e identidades distintas, cada qual com sua histéria particular. Assim, essa
historia é contada a partir dos objetos, que juntos formam uma narrativa
historiografica sobre o Ceara buscando — por meio de sua proposta pedagogica

— mostrar expressdes multiculturais.

A partir da exposicado de objetos indigenas (ver figuras 9 e 10), como
arcos, flechas, urna funeréaria, cachimbos, vasilhas de ceramica, laminas de
machados, utensilios usados na pesca e processamento de vegetais,
mostrados no médulo Povos indigenas entre passado e presente, pode-se
pensar tanto no modo de vida e costumes desse povo, quanto no conflito entre
europeus e nativos na época da colonizacdo. De acordo com Pinheiro (2000),
este conflito estava centrado na disputa pela terra e na tentativa de transformar
0s povos indigenas em produtores de mercadorias. O objeto de disputa em
guestdo adquiria significado diferenciado para os povos indigenas e para os
colonos: enquanto que para 0s primeiros a terra era um meio de garantir a
sobrevivéncia — além de possuir um valor simbdlico por meio do qual se definia
a propria identidade — para os segundos, era um meio para obter lucro. No

entanto, como afirma o autor:

[...] esse processo — apesar de a Constituicdo de 1988 ter garantido a
demarcacao dos territérios indigenas — continua, pois no Ceara, e em
varios estados da federac¢é@o, ndo tem sido feita a demarcacao de
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terras indigenas. No Ceara, os exemplos mais flagrantes sao os dos
Tapebas e Tremembés, cujos processos de demarcacgédo de territorio
[...] ndo caminham. Isto é, ainda na virada para o terceiro milénio, os
povos indigenas continuam enfrentando as dificuldades que lhes
foram impostas com a invasédo dos portugueses (PINHEIRO, 2000,
p.55).

Outro ponto a destacar € que, como informa Barreira (2005), ao tratar de
representagdes € comum a construgdo de imagens a partir de um “ponto de
origem”. E pertinente, entdo, perguntar: a partir desse médulo o Museu do
Ceara busca retratar as “origens do povo cearense”? De acordo com o0s

idealizadores da exposicao, esse ndo € o objetivo:

[...] os objetos arqueologicos expostos ndo sdo vestigios dos
primeiros habitantes do Brasil. Também nédo sdo os testemunhos dos
primeiros cearenses. Brasileiros e cearenses séo invencdes recentes.
Antes, havia povos que viviam suas vidas das mais variadas
maneiras, com grande diversidade cultural. Foram os colonizadores
que inventaram o termo ‘indio’ (SILVA FILHO, 2004, p. 454).

Fato que ratifica a fala dos idealizadores dessa exposicdo € a
apresentacdo de um quadro com a atual situacao territorial indigena no Ceara
e recortes de jornais que retratam a luta indigena na contemporaneidade, além
de uma pintura em tela feita por uma india Tremembé, que podem ser
interpretados como forma de retratar a arte, 0s costumes e a luta que até hoje
faz parte do cotidiano desses povos pela definicho da posse de terra.
Contrariamente a perspectiva que tenta “camuflar” a presenga de indios no
Cear4, a partir desses objetos pode-se pensar que 0S mesmos Sao
apresentados como sujeitos histéricos e ndo a partir de uma visdo romantica e
poética que 0s apresentariam como 0s auténticos representantes do povo

brasileiro ou como elemento puro e primitivo da Nacao.

Fig.9 — Tigela tupi guarani, proveniente Fig. 10 — Maracé de cabaca. Instrumento
de Cascavel. utilizado nas dancas e rituais indigenas.
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O médulo Poder das armas e as armas do poder mostra que o poder
ndo é natural, antes precisa ser construido. Neste médulo sdo apresentados
artefatos que serviriam de instrumentos para a instituicdo de um poder tanto
legitimo quanto ilegitimo: o escudo das armas de Fortaleza e as fardas da
Guarda Municipal; quadros dos Presidentes de Provincia/Governadores do
Estado do Ceara; retrato a 6leo de D. Pedro Il; moedas do Brasil Col6nia,
Império e Republica; espadas utilizadas no Brasil Império e Republica; mesa
onde foi assinada a condenacdo de Pinto Madeira, em 1834; medalhas
honorificas; chave da antiga Casa de Detencdo de Fortaleza; punhais que
pertenceram a cangaceiros; revoélveres de fabricacdo francesa; fuzis de

fabricacdo européia e norte-americana, etc. (ver figuras 11 e 12).

Pode-se inferir dessa exposicao que, quase sempre, a busca pelo poder
vem acompanhada de violéncia fisica propiciada, principalmente, por uma série

de artefatos bélicos. De acordo com os idealizadores da exposigéo:

[...] no furo das balas ou no corte das laminas, véarios foram os
poderes das armas: matar ou intimidar, dar coragem ou medo,
defender e atacar, prender e soltar. Sao artefatos que podem tirar dos
pobres ou aumentar a fortuna dos ricos. De modo explicito ou nao,
sdo componentes da luta de classes (SILVA FILHO, 2004, p. 455).

E possivel apreender nessa exposicdo que a violéncia fisica é
indissociavel da violéncia simbdlica, representada por meio de varios objetos,
como por exemplo, a grande quantidade de punhais, espadas, fuzis e de
revolveres. De acordo com Holanda (2005, p. 86), “as armas criaram,
prolongaram e encurtaram conflitos; serviram a cangaceiros e coronéis,
policiais e pistoleiros, e continuam servindo a muitas coisas inclusive no

esporte ou na diversao”.

Fig. 11 — Artefatos bélicos que compdem Fig.12 — Medalhas honorificas.
a exposicao.
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O modulo Artes da escrita apresenta objetos como quadro com o0s
sécios da Padaria Espiritual; a bandeira da referida agremiacéo; farddo da
Academia Brasileira de Letra; livros e cordéis; e varios objetos — a maioria
pessoais — como escrivaninhas, maquinas de escrever, perfurador e pegador
de papel, 6culos, chapéu, rede que pertenceram a intelectuais cearenses (ver
figuras 13 e 14). De acordo com Silva Filho (2004) esses “militantes da palavra”
fizeram denuncias e apontaram solucdes. Dentre eles pode-se citar: alguns que
se destacaram no plano nacional como os escritores José de Alencar,
Capistrano de Abreu, Clovis Bevildqua, Gustavo Barroso. Merecem destaque
também: Tomas Pompeu Sobrinho, Araripe Junior, Dias da Rocha, Bardo de
Studart, Martins Filho, Eusébio de Sousa. Ha representantes da literatura,
como Leonardo Mota, Rachel de Queiroz, Moreira Campos, Patativa do Assaré

e do jornalismo, como padre Moror¢ e Joao Brigido.

Fig. 13 — Escrivaninha que pertenceu a Fig. 14 — Oculos e chapéu que pertenceram
Rodolfo Tedfilo. ao poeta Patativa do Assaré.

Os objetos expostos no modulo Escraviddo e abolicionismo suscitam
reflexdes sobre a participacdo do negro na histéria do Ceara e sobre o
processo abolicionista no Estado, como o quadro com 0s membros da entidade
abolicionista “Perseveranca e Porvir’, criada em 1879 e o estandarte da
“Libertadora Estudantal”’, criada em 1883. Dentre os objetos expostos esta o
livro com capa de prata — oferecido pelos portugueses residentes em Fortaleza
— onde foi inscrita a ata da sesséo da abolicdo dos escravos no Ceara, ocorrida
em 1883. Outro objeto € a figura em madeira da proa da barca Laura Il, onde

ocorreu um levante de escravos que terminou com a morte de toda a
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tripulagdo, em 1839, ficando o episddio conhecido como “massacre da Laura”®

(ver figura 15).

Neste modulo, objeto que desperta grande curiosidade, especialmente
por parte das criancas € a Calunga, figura representativa do Maracatu (ver
figura 16). A calunga € uma boneca que representa um ser supremo que
possui 0 poder de evocar antepassados. Sua inclusdo na exposicdo pode ser
percebida como forma de tentar representar costumes e crencas de diversos
grupos sociais.
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Fig. 15 — Objeto de proa da barca Laura Il. Fig.16 — Calunga, figura representativa do
Maracatu.

Objeto altamente representativo e que formaliza a exaltagcdo ao
abolicionismo no Ceard® é o quadro Fortaleza Liberta do artista plastico
cearense José Irineu de Souza, que retrata o ato oficial de libertacdo dos
escravos na capital do Ceara em 24 de maio de 1883, “a que compareceram o0s
elementos mais representativos da época, os vultos mais salientes da grande
causa” (ver figura 17). Este € descrito no Boletim do Museu Histérico do Estado
do Ceara de 1935 (2006) como “sem duvida o mais precioso de seus
documentos ali guardados, ndo sé pela fidelidade do facto histérico modelado,

como pela semelhanca na physionomia dos principais personagens”.

*® Revoltados com as péssimas condices de alimentacéo e os excessivos castigos fisicos, os
escravos do Laura Il se rebelaram, tomando o barco e assassinando o resto da tripula¢éo. O
fato ocorreu no curso da barca entre Sdo Luiz (MA) e Rio de Janeiro. Os amotinados foram
presos e trazidos sob escolta para Fortaleza onde foram todos executados — fuzilados — na
antiga Praca dos Métrtires, atual Passeio Publico (HOLANDA, 2005).

¥ O Ceara foi a primeira provincia a abolir a escraviddo, que foi extinta, primeiramente, no
municipio de Acarape (atual Redenc¢éo) a 1° de janeiro de 1883. Outros municipios, inclusive
Fortaleza, fizeram o mesmo ao longo de 1883-84, até que em 25 de marco de 1884 o
presidente da Provincia declarou extinta a escraviddo no Ceara (GIRAO, 1984).
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A partir desse quadro € possivel vislumbrar como a abolicdo foi sendo
construida na memdria cearense: como “negocio de brancos”. No quadro,
podemos perceber a presenca quase exclusiva de pessoas brancas, em sua
maioria intelectuais, representantes da elite, como Nogueira Accioly, General
Tibarcio, Jodo Cordeiro, José do Amaral e outros®®. O (inico negro que aparece
€ Francisco José do Nascimento, que viria a ser conhecido como Dragéo do
Mar®. Isso porque, como afirma Oliveira (2009), “a figura do Dragéo do Mar ja

havia sido incorporada a memoaria oficial”.

h 5 4
Fig. 17 — Quadro Fortaleza Liberta, de autoria de José Irineu de Souza, que retrata o ato
oficial de libertacdo dos escravos na capital do Ceard, em 24 de maio de 1883.

A abolicdo assume papel importante na historiografia cearense na
medida em que “é um dos marcos fundadores de sua histéria e talvez o ultimo
grande feito de seus herdis” (FUNES, 2000, p. 131). No entanto, boa parte da
histéria sobre a abolicio no Ceara é contada a partir da memoria dos
abolicionistas: parece que a atuacdo do negro enquanto sujeito historico foi
individualizada e representada por meio da figura de um sé personagem, o
Dragdo do Mar. Seu nome era Francisco José do Nascimento, também
conhecido por “Chico da Matilde”, apelido surgido como referéncia a figura da

mae, Maria Matilde da Conceicdo. Durante sua ida ao Rio de Janeiro,

® O historiador Raimundo Girdo identificou 91 rostos apresentados no quadro. Além dos j&
citados também estavam representados no quadro: Jodo Brigido, Adolfo Herbster, Bardo de
Studart, Anténio Bezerra de Menezes, Justiniano de Serpa, etc.

81 Francisco José do Nascimento nasceu em 15 de abril de 1839 em Canoa Quebrada, no
municipio de Aracati/CE. Negro e jangadeiro de profissdo, foi o abolicionista considerado o
maior her6i popular pela libertacdo dos escravos no Ceara.



76

promovida por abolicionistas, em marco de 1884, a imprensa carioca conferiu-

Ihe o apelido de “Dragéo do Mar”.

As acOes do Dragdao do Mar em prol da libertagdo dos escravos
comecaram no dia 30 de agosto de 1881 quando liderou a paralisacdo dos
condutores de pequenas embarcacdes na zona portuaria de Fortaleza, com a
ordem de que nenhum jangadeiro ou trabalhador do mar transportasse
escravos. Como forma de reconhecimento enquanto importante personagem
saido das camadas populares e simbolo da resisténcia popular cearense
contra a escravidao foi homenageado, mais de cem anos depois, pelo governo
do estado do Ceard que deu seu nome ao Centro Dragdo do Mar de Arte e
Cultura (CDMAC)®, construido em 1998.

ApOGs a abolicio no Ceard, o movimento antiescravista local se
prontificou a divulgar o acontecimento. Levar a noticia ao Imperador Pedro |l

seria um forte apelo em prol do fim da escravidao no Brasil:

Para tanto, os abolicionistas cearenses resolveram que a jangada
Liberdade de Francisco José do Nascimento seria conduzida até a
Corte, no convés do vapor negreiro Espirito Santo. De Fortaleza,
partiram rumo ao Rio de Janeiro, chegando ao destino em maio de
1884. Puxada a tracdo animal pelas ruas da cidade, a jangada
Liberdade desfilou sob os aplausos de uma multiddo e noticiada pelos
jornais cariocas. Sobre ela, Francisco José do Nascimento foi
homenageado. Diante da repercussdo, o escritor e jornalista Aluisio
de Azevedo o reverenciou como Dragédo do Mar (CARDOSO, 2010).

O mddulo Padre Cicero: mito e rito apresenta a imagem do “santo
protetor”, que fez surgir em Juazeiro um forte sentimento religioso e que
associou ao cearense a imagem de “povo devoto”. Cabe lembrar que para
além da influéncia religiosa, Padre Cicero foi influente também na politica local.
A medida que Juazeiro tornava-se centro de romaria e de desenvolvimento
econdmico, Padre Cicero “assumia a condicao de poderoso dono de terras”,
adquirindo bastante prestigio na politica. O padre tornou-se, inclusive, o

primeiro prefeito de Juazeiro, em 1911 (RAMOS, 2000). A exposicao

®2 |nteressante ressaltar que ele era morador das imediacdes de onde hoje esta o referido
Centro Cultural, drea que compreendia a Praia do Peixe (atual Praia de Iracema) e a Ladeira
da Prainha onde até o final do século XIX residiam pescadores e pequenos agricultores.
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apresenta, além dos objetos do padre, como sua batina, chapéu e cajado (ver
figura 18), imagens do Padre em madeira; duas fotografias da Sedicdo de
Juazeiro® (1914) da qual Padre Cicero foi um dos lideres; um fuzil onde se & a
inscricdo “Padre Cicero” usado por jagungo na Sedicdo de Juazeiro e ex-

votos®*,

J& 0 médulo Caldeirdo: fé e trabalho reiine objetos como uma cruz em
madeira que fazia parte do Caldeirdo — comunidade liderada pelo beato José
Lourenco no periodo de 1926-1936 localizada no municipio do Crato, na regido
do Cariri®®. Outros objetos expostos neste médulo sdo: a bandeira da referida
comunidade, enxadas, cadeira e turibulo da capela na comunidade e um

guadro que retrata a imagem do lider religioso.

Interessante ressaltar que esses objetos foram recolhidos quando da
invasédo da policia a comunidade, em 1936. Fotografados e legendados para
ilustrarem o relatorio elaborado a respeito daquela acao policial, os objetos
serviram como “provas da existéncia de um perigoso nucleo de fanatismo”
(RUOSO, 2009, p. 72) (ver figura 19). Segundo Silva Filho (2004), a intencao
dos idealizadores desta exposicao € “gerar reflexdes sobre a vida no Caldeirao
e o tratamento que as elites ddo aos movimentos populares”. Além dos objetos
ja citados, estao presentes na exposicao recortes de jornal que retratam como

foi a divulgacdo na imprensa do fim do Caldeir&o.

& A Sedic¢do de Juazeiro foi um confronto que ocorreu em 1914, entre as oligarquias cearenses
e o governo federal provocado pela interferéncia do poder central na politica estadual nas
primeiras décadas do século XX. Para a histéria politica do Ceara, este foi mais um conflito
entre as classes dominantes, mais uma luta pelo poder. Iniciado no Crato, os conflitos
estenderam-se por varios municipios como Baturité e Quixeramobim, e s6 teve fim em
Fortaleza (RAMOS, 2001). Apés a revolta, padre Cicero sofreu retaliagbes politicas e foi
excomungado pela Igreja Catdlica no fim da década de 1920.

® Termo que designa pinturas, estatuetas e variados objetos que s&o oferecidos as divindades
como forma de agradecimento por uma graca alcangada.

® Esta foi uma fazenda habitada por migrantes nordestinos sob um regime de trabalho e
orag@es, onde toda a producéo agricola e, posteriormente, produtos artesanais variados eram
divididos entre os préprios habitantes do lugar.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Excomunh%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_Cat%C3%B3lica
http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1920
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Fig.18 — Batina, chapéu e 6culos que Fig.19 — Foto que registra a comunidade do Caldeirdo
pertenceram ao Padre Cicero. no momento da invasédo policial em 1936.

Além da exposicao de longa duracao, ha no Museu do Ceara o Memorial
Frei Tito®®, que apresenta objetos pessoais do cearense que teve papel
importante na resisténcia ao regime militar. Criado em 2001, o espaco
apresenta uma narrativa com o objetivo de provocar reflexdes sobre a trajetoria
de vida do frei dominicano, um dos mais importantes nomes da luta pelos
direitos humanos, que sofreu os ditames do regime militar implantado no Brasil
na década de 1960.

O memorial se formou a partir de objetos que foram doados pela familia
de Frei Tito ao Museu: rosario, livros, certiddo de nascimento, titulo de eleitor,
carteira de trabalho, biblia, cartas, fotografias do movimento estudantil de 1968,
maquina de escrever, etc. (ver figuras 20 e 21). Régis Lopes Ramos assim
define o personagem principal dessa exposigao: “eu diria que ele € uma pessoa
fraternal. Frei Tito foi uma das personalidades que tocaram na raiz do que o ser
humano pode fazer. O que mais abalou Tito foi uma decepcédo em relacdo a
humanidade”. E acrescenta qual a intengado do museu ao criar esse memorial:
“A gente quer fazer uma memoria do futuro. Perceber que, afinal de contas, a
luta de Tito continua” (SILVA FILHO; RAMOS, 2007, p.356).

% Nascido em Fortaleza no dia 14 de setembro de 1945, estudou com os padres jesuitas. Foi
dirigente regional e nacional da Juventude Estudantil Catdlica (JEC). Em 1965, ingressou na
Ordem dos Dominicanos, sendo ordenado sacerdote em 1967, e também foi aluno de Filosofia
da USP. Militante da Acdo Estudantil Catdlica foi seu coordenador para o Nordeste. Foi preso
em 1968, sob a acusacdo de ter alugado o sitio onde se realizou o Congresso da UNE, em
Ibidna. Preso novamente em novembro de 1969, em companhia de outros padres dominicanos
foi torturado durante 40 dias pela equipe do delegado Sérgio Fleury. Na prisdo, escreveu sobre
a tortura e o documento correu o mundo e se transformou em simbolo de luta pelos direitos
humanos. Em dezembro de 1970 Tito foi banido do Brasil pelo governo Médici. Do Chile vai a
Paris, onde é encontrado morto no dia 10 de agosto de 1974.
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{
Fig. 20 — Maquina de escrever que pertenceu Fig. 21 — Rosério de madeira que
a Frei Tito. pertenceu a Frei Tito.

Além da exposicdo de longa duracdo Ceara: histéria no plural e do
Memorial Frei Tito ha no térreo do Museu do Ceara espaco reservado para
exposi¢cdes de curta duracdo. No periodo da pesquisa de campo, varias
exposi¢cdes de curta duragdo tiveram inicio na instituicdo, como 150 Anos da
Comisséao Cientifica de Exploragéo, inaugurada em junho de 2010 e encerrada
em julho do mesmo ano ou Encantados das Aguas: os mitos das aguas
presentes nas historias do povo Tapeba e Ambientes Aquaticos Tapeba:

avifauna, inaugurada em maio de 2011 e encerrada em junho do mesmo ano.

Apés a explanacdo dos modulos que antecedem a exposicao Fortaleza:
imagens da cidade analisa-se, no préximo capitulo, de forma mais detalhada, a

referida exposicao.
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4 A CIDADE NO MUSEU: REPRESENTACOES DE FORTALEZA NO
MUSEU DO CEARA

4.1 Fortaleza: cidade ou cidades?

Para analisar as representacdes de Fortaleza no Museu do Ceara,
objetivo estabelecido nesta pesquisa, foi necessario fazer um recorte dentro
dos mdédulos da exposicado de longa duracdo. Dei destaque ao oitavo modulo
da exposicéo Ceard: historia no plural visto que, como dito anteriormente, todos
0s objetos ai expostos relacionam-se diretamente a histdria da cidade. Como
dito na introducdo deste trabalho, 0 modulo escolhido Fortaleza: imagens da
cidade foi montado em homenagem ao centenario de Raimundo Girdo, ainda
em 2000; e em 2008 foi anexado como modulo da atual exposicdo de longa
duracédo. Cristina Holanda participava, na época, do ndcleo educativo e afirma
gue essa anexacao ndo foi uma simples mudanca de lugar, mas decorreu de

rearranjos pelos quais passou a exposicao:

A exposicdo ndo foi s6 incorporada, mas ela é adaptada também. Ele
[Régis Lopes Ramos] manteve a proposta de discutir a cidade do
periodo colonial aos dias de hoje, mas alguns elementos sairam e
outros entraram. Por exemplo, originalmente, o bode 10i6 ndo estava
incorporado, entdo ele entra. O bode que antes pertencia ao médulo
Ceara Moleque, ele é incorporado a Fortaleza: imagens da cidade
(ENTREVISTA CONCEDIDA A AUTORA EM 5 de maio de 2011).

Na época da montagem da referida exposicdo o diretor, o historiador
Régis Lopes Ramos (2004, p. 43) assim a justificou: “A exposicao Fortaleza:
imagens da cidade veio do esforco de inserir a cidade no museu: compor uma
exposicdo sobre a propria urbanidade na qual o espaco museoldgico esta

inserido”.

A partir da observacéo deste modulo, nota-se que a cidade apresenta-se
em sua multiplicidade de aspectos: social, econémico, politico e cultural.
Apesar disso, sabe-se que ao se criar uma exposi¢cdo, opta-se por certos

7

elementos, certas tematicas especificas, pois ndo é possivel dar conta da
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totalidade do real. Assim, Antonio Luiz Macedo e Silva Filho, curador desta

exposicao juntamente com Régis Lopes Ramos afirma:

Pensar a cidade por meio de imagens implica, sobretudo, a
proposicdo de um conhecimento assentado em fragmentos, recortes
do mundo social, cuja interacdo permite o vislumbre de alguns temas
e aspectos da dindmica urbana (SILVA FILHO, 2004, p.13-14).

Da mesma forma, Cristina Holanda ressalta a ideia de que nédo s6 a
exposicao sobre Fortaleza opta por certos aspectos a serem trabalhados diante
da infinidade da realidade, mas a prépria concepcéo de museu pressupde essa
ideia:

A gente tem que ter muita clareza que uma exposicao ela é sempre
um recorte; 0 museu em si € sempre um recorte, ele nunca vai dar
conta da realidade toda, inteira, até porque a memoria é seletiva.
Entdo a gente acaba priorizando certos recortes. Ndo se pode dar
conta dessa dindmica que é Fortaleza no decorrer da sua historia
inteira; temos que fazer opcbes (ENTREVISTA CONCEDIDA A
AUTORA EM 5 de maio de 2011).

Ao observar este modulo percebe-se como esses fragmentos e recortes
da vida social estdo materializados na exposicdo e que o0s objetos
apresentados supdem a experiéncia da diversidade: ndo se trata apenas de
Fortaleza, mas das “Fortalezas” que véem se modificando ao longo do tempo.
Assim, ao se pensar na cidade de Fortaleza a partir dos objetos retratados
nessa exposicdo vé-se que na verdade ha uma multiplicidade de formas de
apropriacao e uso de seus espacos, demonstrando que a cidade pode ser vista

de diversas formas e a partir de varios pontos de vista.

Partindo do pressuposto de que a cultura material é a fonte primaria do
museu ha constituicdo de seu discurso historiogréafico, por meio dela é possivel
compreender as transformacdes ocorridas na cidade durante o passar do
tempo. A partir dos objetos é possivel vislumbrar a grande quantidade de
historias que permeiam nossa cidade em diversos periodos. Logo no inicio da

exposicdo, o visitante se depara com a primeira planta da Vila de Fortaleza
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(“ndo a original, mas uma copia”, ressalta um dos monitores) datada de 1726 e
uma maquete que reproduz esta planta (ver figura 22). A primeira impresséo,
para quem conhece ou para quem vive em Fortaleza, € de que ndo se trata da

mesma localidade; € dificil imagina-la da forma que € apresentada.

Ao lado desses dois objetos estd a bandeira de Fortaleza (ver figura
23)%”, um pequeno canhdo e um ornato de penas que serve para enfeitar a
cabeca de indios. Continuando por esta exposi¢do véem-se ainda candeeiros e
lamparinas, utilizados para a iluminacdo de residéncias; um relégio antigo e
uma foto da Praca do Ferreira, onde aparece em primeiro plano a Coluna da
Hora, inaugurada em 1933 — e como veremos mais adiante foi retirada na
reforma ocorrida nos anos 1970 —, uma pec¢a do gasémetro utilizado no sistema
de iluminagéo a gas instalado na cidade; trés canaletes, mais conhecido como
“‘jacarés”, usados para escoamento das aguas dos telhados; um vaso em
porcelana azul e branco que ficava no Passeio Publico; um vaso que ficava no
cemitério Sado Jodo Batista; a planta em xadrez desenhada por Adolpho
Herbster em 1888; um mapa indicando nomes de ruas, antigas e atuais, de

Fortaleza; o bode l0i6, dentre outros.

Ja foi mencionado que ao montar as exposicdes 0s profissionais do
Museu do Ceard procuram ndo apenas exibir os objetos, mas torna-los
inteligiveis por meio de um dialogo; um discurso historiografico que mais do
gue apresentar uma versao finalizada dos fatos, propde hipoteses sobre o0 que
significam para aqueles que os vém. Assim, cada visitante interpreta a cidade
de forma distinta, a partir de suas préprias experiéncias subjetivas, fazendo

emergir diferentes “cidades” em uma sé.

Ao percorrer este modulo vé-se notadamente a proposta pedagdgica
elaborada por Régis Lopes Ramos materializada na disposi¢cdo dos objetos. Ao
propor o desenvolvimento do saber histérico através dos objetos — “objeto-
gerador” — o faz de uma maneira que incentiva o proprio visitante a buscar e

exercitar a reflexdo sobre as varias relacfes entre passado e presente. Nota-se

®" No brasao esta inscrito o lema da cidade, a palavra em latim "Fortitudine”, que em portugués
significa: forga, valor, coragem.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Lema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_portuguesa
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gue os objetos conversam entre si, mas o visitante tem que estar atento, pois
ndo necessariamente 0s objetos que podem travar um didlogo estdo postos
lado a lado. Como exemplo, pode-se citar as duas plantas de Fortaleza
presente na exposi¢ao: a de 1726 e a de 1888. Pode-se pensar no crescimento
e desenvolvimento da capital cearense a partir da observacdo das duas
plantas, mas estas estdo postas em locais distantes um do outro, cabendo ao

visitante perceber essa possivel relacao.

Fortaleza aparece representada no Museu do Ceard a partir de
fragmentos de diversos periodos de sua histéria. No entanto, cabe ressaltar
gue estes ndo foram colocados na exposi¢cao de forma a compor uma “linha do
tempo”, isto é, os objetos ndo foram organizados de acordo com o ano ou data
de sua producédo. Ao contrario, os objetos, que sao de varias épocas e datas
distintas, conversam entre si e a0 mesmo tempo. Além disso, a exposicao
Fortaleza: imagens da cidade apresenta uma leitura possivel e nunca assume
o carater de conhecimento acabado. Assim, ndo se pode ter um conhecimento
integral e universalizante sobre a histéria da cidade.

A seguir apresento algumas consideracdes acerca das possiveis
relacdes entre os objetos do Museu do Ceard em sua tarefa de representar a

cidade de Fortaleza.

Fig. 22 — A primeira planta da Vila de Fortaleza, Fig. 23 — Bandeira de Fortaleza.
de 1726 e uma maguete nela baseada.
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4.2 Fortaleza e seus lugares de memoria

N&o é a primeira vez que Fortaleza recebe atencdo especial dentro do
Museu do Ceara. Além da exposicdo atual Fortaleza: imagens da cidade, em
anos anteriores houve exposi¢cdes que retrataram aspectos especificos dessa
cidade. Como exemplo, podemos citar que ainda na segunda metade do século
XX, com Raimundo Girdo na direcdo da instituicdo, a cidade ganhou sua
primeira sala especial: a Sala da Cidade. Outros exemplos sdo: a exposicéo
inaugurada em setembro de 1991 e intitulada Fortaleza: os lugares da
memodria; a exposicdo inaugurada em 2001, Retratos de Fortaleza; a exposi¢cao
inaugurada em 2005, Fortaleza 1908; outra inaugurada em 2006, Placas e
plantas de Fortaleza.

Ao pensar em todas essas exposicoes — levando em consideracdo que
cada qual teve sua propria especificidade e objetivo — pode-se ver que ha, pelo
menos, um ponto em comum, qual seja: “oferecer uma visdo da paisagem
urbana da cidade como referéncia para pensar sua historia e memoéria”
(RAMOS; SILVA FILHO, 2007).

Percebe-se que nas discussdes sobre museus — desde seus primordios
até a atualidade — o seu possivel “papel memorial” sempre apareceu como uma
das problematicas centrais. Seguindo esta perspectiva Brefe (1998, p. 315)

afirma:

Tais como outras instituicbes guardids da memdria, 0S museus
pretendem preencher o vazio que o escoamento irremediavel do
tempo parece gerar, especialmente nas sociedades contemporaneas
tdo sedentas do conhecimento e da gestao de seu proprio passado.

No Museu do Ceara nao é diferente. No folder da exposicédo Fortaleza:

os lugares da memoaria (2001), por exemplo, Ié-se:

No momento em que a capital passa por um acelerado processo de
urbanizacdo, mostrar fotos de Fortaleza das décadas passadas néo é
exercicio de saudosismo, mas de memoria da cidade enquanto
espaco publico e privado de nosso viver cotidiano. Os diversos signos
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urbanos que as imagens sugerem — ruas, avenidas, monumentos,
prédios, etc. — sdo lugares da memoria que foram se constituindo ao
longo de nossa historia politico-social.

Levando-se em consideragéo a citacdo acima e as observacdes in loco
das exposi¢cBes do Museu do Ceara, pode-se dizer que, muitas vezes, 0S
objetos ou imagens — ao serem deslocados de seus usos cotidianos — parecem
querer trazer aos visitantes uma visdo comparativa da Fortaleza de séculos ou
décadas atras e a Fortaleza que hoje habitam. Assim, 0s objetos expostos
apresentam lugares da cidade que suscitam em seus visitantes lembrancas —
antigas ou atuais. Desse modo, por exemplo, as pessoas mais velhas a
exposicao pode suscitar recordacdes de um passado vivido, na medida em que
as fotos e objetos oferecem a eles um itinerario afetivo. Talvez, alguns deles
até tenham presenciado ou vivenciado fatos e historias — coletivas ou pessoais
— importantes e que até hoje se lembrem daqueles locais como eram no
passado. A0S mais jovens, as imagens aparecem como um passado
desaparecido, ou até mesmo “ultrapassado” — na maioria das vezes em funcéo

do “progresso” urbano.

Assim, no caso do Museu do Ceara, os objetos, ao sofrerem uma
metamorfose no espaco expositivo, perdendo seu valor de uso para
transformarem-se em objeto de estudo, podem adquirir, dentre outras, a funcao
de representar os ‘lugares de memoéria” da cidade. Cabe salientar a dupla
relacdo que o Museu do Ceara adquire com o conceito de lugares de memodria.
Primeiro, a instituicdo em si — 0 museu — € considerada um lugar de memoria,
visto que foi criada oficialmente para preservar a memaoria e a historia local.
Cabe ressaltar que ao relacionar o Museu do Ceara com o conceito de “lugar
de memoria” pode-se encontrar bases para elucidar essa relacdo na época da
institucionalizacdo dos museus de histéria, jA que, como ensina Régis Lopes
Ramos (2008, p. 51)

A institucionalizagdo dos museus de historia relaciona-se uma
preocupac¢do: combater o esquecimento. Vestigios de épocas mortas,
guando séo coletados, preservados e expostos ao olhar dos vivos,
podem abrir muitos espacgos para o ato de lembrar. Por outro lado,
esses indicios do passado devem servir, no nosso entender, para a
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elaboracdo de problematicas histéricas sobre as relagdes entre
passado, presente e futuro.

Nesse sentido, pode-se pensar que nao por acaso a instituicao surgiu no
inicio da década de 1930, j& que nessa época Fortaleza era palco de grandes
transformacgdes no cenario urbano (transformacgdes essas mostradas no préprio
espaco museal, como se vera mais adiante). Se os lugares de memodria
surgem, como afirma Nora (1993), quando a memdria estd mais ameacada, 0
Museu do Ceard surge para suprir a necessidade gerada por essas

transformacdes, ou seja, a necessidade de manter referenciais do passado.

Uma segunda relagédo do Museu do Ceara com o conceito de “lugar de
memoria” é a fungdo atribuida aos objetos nele contidos, que trazem em seu
bojo elementos para pensar esses lugares, espalhados pela cidade. Tratando
especificamente da atual exposicdo sobre Fortaleza, pode-se perceber a
predominancia de dois desses espacos: a Praca do Ferreira e o Passeio
Publico. Estes logradouros séo representados de varias formas na exposicao,
por meio de objetos que neles estavam localizados ou que a eles fazem

referéncia, ou ainda, por meio de quadros e fotos.

Cabe lembrar que o que distingue um local da cidade de outros, o que o
torna relevante para a cidade € o conjunto de significados, as marcas que a
cultura local imprimiu neles, as historias que ali aconteceram, as pessoas que
por ali passaram. Esse conjunto de signos e significados projetados no espaco
fisico confere uma identidade ao lugar. Nesse sentido, tanto a Praca do
Ferreira quanto o Passeio Publico sdo, sem duvida, locais de grande valor

historico e memorial para a cidade, sendo lugares distintivos de Fortaleza.

A Praca do Ferreira, além de aparecer representada por meio de uma
fotografia na atual exposicao, foi retratada em exposi¢cées anteriores, como na
antiga Sala da Cidade. De acordo com o curador da exposicao, a Praca ja foi
um dos espacos publicos de maior prestigio social e o logradouro mais
dindmico da cidade, especialmente entre o final do século XIX e a primeira
metade do século XX, quando agregava em seu entorno “a partida de varias

linhas de bonde e os principais cinemas, restaurantes, lojas de moda e casas
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comerciais”. Além disso, na praga concentravam-se “as mais importantes
manifestacdes culturais e politicas da cidade” (SILVA FILHO, 2004, p.81). Uma
das monitoras do Museu do Ceard, ao mediar uma visita com alunos do ensino

médio, afirmou:

O principal ponto urbano de Fortaleza entre os séculos XIX e XX era
o centro da cidade. A Praga do Ferreira era como se fosse o shopping
center de hoje. Era la onde tudo acontecia: as pessoas saiam para
passear na Praca do Ferreira; usavam suas melhores roupas, seus
ternos e vestidos.

Situada entre as ruas Floriano Peixoto e Major Facundo e as travessas
Pard e Pedro Borges, a Praca do Ferreira recebeu esse nome em 1871, em
homenagem ao Boticario Antbnio Rodrigues Ferreira — eleito presidente da
Camara Municipal em 1842. A praga ja foi chamada de “Feira Nova”; “Largo
das Trincheiras”; “Pedro II”; e “Praga Municipal”. Em 1945, em decorréncia dos
festejos pelo fim da Segunda Guerra Mundial, recebeu o codinome de
“Coracao da Cidade”. Em 1902, a Praca passou por sua primeira urbanizacao,
comandada pelo intendente Guilherme Rocha, com a construcdo de um jardim
(rodeado por colunas de concreto e grades de ferro) e de cinco quiosques que
abrigavam quatro cafés (ver figuras 24 e 25) e um servia de posto de

fiscalizagdo da Companhia de Luz®.

.;; S " 2 & _4'. f
raca Fig. 25 — Café Java, na Praca do Ferreira.
do Ferreira. Ao fundo, vé-se o Café Elegante. Fonte: Arquivo Nirez

Fonte: Arquivo Nirez

® para Ponte (2001) a demolicdo dos cafés e do jardim, que ficavam localizados na Praca do
Ferreira simbolizou o fim da belle époque em Fortaleza.
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Nesta Praga também foram construidos o Hotel Excelsior, em 1931; a
primeira Coluna da Hora, em 1933; e cinemas como o Cine Moderno, o Cine
Majestic e o Cine S&o Luiz. Além disso, a Praga do Ferreira foi o local de maior
expressdo do “espirito irreverente e moleque” atribuido ao “modo de ser

cearense”. Sobre isso afirma Ponte (2001, p.176):

Justamente ali onde desfilavam bondes, automéveis, modas,
novidades e gente de todos os segmentos sociais, e onde se
concentravam o0s principais cafés, as mais elegantes lojas e a
chefatura da policia, desfilavam também as vaias, o escéarnio, os
apelidos e os ditos mais jocosos [...].

Um dos episodios mais famosos ocorridos no local ocorreu em janeiro
de 1942, quando apds alguns dias de chuva na cidade, o sol apareceu entre as
nuvens e o0s transeuntes que passavam pelo logradouro iniciaram uma vaia
dedicada ao astro. As vaias surgiam sempre que O povo entrava em
discordancia com os fatos, muita vezes, banais. Nem o sol foi poupado dessa
manifestacéo. Esse episddio ficou conhecido como a “vaia ao sol”. Outro fato
curioso que envolve o local era a existéncia do “Cajueiro Botador” embaixo do
qual os contadores de “causos” se reuniam e onde ocorriam eleicdes para

saber quem era 0 maior mentiroso da cidade (ver figura 26).

A Praca do Ferreira foi e ainda é referéncia também para os idosos,
sendo famosos seus “bancos dos aposentados”. Cabe ressaltar que ainda hoje
a Praca é palco de eventos politicos, comicios, apresentacfes de artistas e
comemoracdes por parte dos governos, especialmente o Municipal. Cabe
salientar que, se por um lado, a praca abriga manifestacdes politicas oficiais e
solenidades do Estado, por outro, ela é apropriada também por movimentos
sociais em seus eventos de luta e reivindicacdo de direitos. Em 2001 a Praca
do Ferreira foi oficialmente declarada marco Historico e Patrimonial de

Fortaleza, através da Lei Municipal n° 8605 de 20 de dezembro.

Outro local de referéncia memorial para a cidade de Fortaleza é o
Passeio Publico. Este é representado no Museu do Ceara a partir de um vaso

em porcelana azul e branco que ornava o local, por meio de um desenho para
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o gradil do Passeio Publico de autoria de Adolfo Herbster®™ e também por meio
de fotos (ver figura 27).

O Passeio Publico foi inaugurado em 1880 no Largo da Fortaleza ou
Campo da Pdlvora — onde em principios do século XIX costumavam ocorrer
execucgdes por fuzilamento — dividido em trés planos. O logradouro recebeu o
nome oficial de Praga dos Martires em homenagem aos lideres da
Confederacdo do Equador que foram executados no local™. No entanto, é mais
conhecida por seu nome néo oficial: Passeio Publico. Este abriga dez das 45
arvores declaradas pela Prefeitura imunes ao corte, entre elas, um Baoba com
mais de 100 anos de vida. O local foi tombado pelo IPHAN em 1965 e em
setembro de 2007 teve inicio a ultima restauracdo da praca realizada pela

Prefeitura de Fortaleza, concluida em outubro do mesmo ano.

O local foi importante area de lazer do século XIX concentrando
atividades esportivas como patinacdo e corridas de bicicleta. Inclusive, uma
das fotografias retrata um momento de lazer no local onde tocava a banda do
15° batalhdo do Exército. Embora espaco de lazer e sociabilidade, o Passeio
Publico também representa espaco de segregacao social, pois se sabe que as
diferentes classes sociais ocupavam planos separados do espaco (fato que

sera detalhado mais adiante).

O Museu do Ceara ao exibir objetos de alguns locais que ainda hoje
existem em Fortaleza, além de incentivar o exercicio da criticidade — fazendo
com gue o visitante repare nas diferencas entre o que vé no museu e no
cotidiano — faz uma espécie de convite: que o publico visite esses locais tao

importantes para a histdria social, politica e cultural da cidade.

Além de trazer a tona esses espacos significativos para a histéria local,
0s objetos que representam a Praca do Ferreira e o Passeio Publico
demonstram como Fortaleza € representada no Museu: a partir de fragmentos

de sua historia. A partir da observacdo desses objetos pode-se referir que o

% Na exposicao também estdo presentes objetos de trabalho deste, como compasso, tinteiro e
um instrumento de medicao.

© Como Jodo Andrade Pessoa Anta, tenente-coronel Francisco Miguel Pereira Ibiapina, padre
Goncalo Inacio de Loiola Albuquerque e Melo Morord, tenente de milicias Luis Inacio de
Azevedo e o tenente-coronel Feliciano José da Silva Carapinima.


http://pt.wikipedia.org/wiki/IPHAN
http://pt.wikipedia.org/wiki/1965
http://pt.wikipedia.org/wiki/2007
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Museu é um espaco seletivo, que adquire e descarta lembrancas e
esquecimentos. Nota-se que as observagcfes acima ao tratarem de
lembranca/esquecimento e do carater seletivo da memodria, reforcam a idéia de
gue a memoria ndo é espontanea, ndo € natural, € antes, uma construcdo
social. Esse pensamento vai ao encontro da perspectiva desenvolvida por

Halbwachs (1990) ao elaborar seu conceito de “memoaria coletiva”.

A questao central na obra desse autor consiste na afirmacédo de que a
memoéria é sempre uma construcdo coletiva, formada a partir de dados e
nocdes comuns pertencentes a determinado grupo. Para ele, a memdria
depende, portanto, do relacionamento do individuo com a familia, a classe
social, a escola, a igreja, a profissdo, enfim, com o grupo de convivio e de
referéncia no qual se esté inserido — sua “comunidade afetiva” (HALBWACHS,

1990).

Em outras palavras, as lembrancas do passado ndo se constituem em
ato individual de recordar, mas antes séo resultados de lagcos de solidariedade;
se explicam pela condigcao de “ser social” e, consequentemente, em nenhum
momento a memoria deixa de sofrer influéncias coletivas. Nao se pode
esquecer que sentimentos e pensamentos 0s mais pessoais buscam sua fonte

em meios e circunstancias sociais definidas. Assim,

[...] nossas lembrancas permanecem coletivas, e elas nos séo
lembradas pelos outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos
quais s6 nés estivemos envolvidos, e com objetos que sé nés vimos.
E porque, em realidade, nunca estamos so6s (HALBWACHS, 1990, p.
26).

Conclui-se, portanto, que esses objetos que tém o potencial de reavivar
a memoria coletiva s6 serdo reconhecidos como representantes da cultura
material e imaterial de uma sociedade se estiverem relacionados a historia
vivida de um grupo social, ndo bastando para isso que sejam objeto do
passado. E isso que acontece com os objetos representativos da Praca do
Ferreira e do Passeio Publico, posto que ambos fazem-nos conhecer histérias

de grupos diversos e como estes se relacionavam com o espago publico na
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cidade de Fortaleza, além de fazer refletir, através da comparacdo, como estes
espacos tém sido utilizados na atualidade. No caso dos museus, a memodria
nao se restringe a aspectos do passado, mas parte desse para suscitar
reflexdes sobre o presente, como afirma Meneses (1984, p. 31):

[...] a memdria diz respeito, antes, ao presente que ao passado. Exila-
la no passado € deixar de entendé-la como forga viva do presente.
Sem memoria, ndo ha presente humano, nem tampouco futuro. A
memoria gira, portanto, em torno de um dado basico do fendmeno
humano, a mudanga. Se ndo houver memoria, a mudanga sera
sempre fator de alienacdo e desagregacdo, pois inexistiria uma
plataforma de referéncia e cada ato seria uma reagdo mecanica, uma
resposta nova e solitaria a cada momento, um mergulho do passado
esvaziado para o vazio do futuro. A memoria é que funciona como
instrumento  biolégico-cultural de identidade, conservacéo,
desenvolvimento, que torne legivel o fluxo dos acontecimentos. A
memoria interessa-me porque estou vivo, aqui e agora.

Fig. 26 — “Cajueiro Botador”, na Praga do Fig.27 — Passeio Publico (rua CaiE) Prado),
Ferreira, em 1905. Fonte: Arquivo Assis Lima. em 1906. Fonte: Acervo Museu do Ceara.

4.3 Fortaleza e “falta de memaria”: desconstruindo impressées

Os objetos expostos referentes a Praca do Ferreira e ao Passeio
Puablico, por exemplo, demonstram que a cidade tem locais de memoria. Esses
lugares estéo representados no museu n&o porque inexistam enquanto espaco
publico; muito pelo contrario, estes locais estdo ainda inseridos na vida
cotidiana da cidade, agregando novas histdrias e novas formas de apropriacao
e uso. Assim, percebe-se que Fortaleza possui um passado que pode ser

compreendido através de patrimdnios — materiais e imateriais — e que estes
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mesmos sdo passiveis de preservacdo para as atuais e futuras geracoes.
Assim, nega-se a afirmacdo de que Fortaleza € uma “cidade sem memodria”.
Além de bastante utilizada pelo senso-comum, essa expressao também é
recorrente em estudos sobre o espac¢o urbano fortalezense.

A analise da construcdo da memdria apoiada em suportes materiais
aponta primeiramente para a existéncia e necessidade de ultrapassar um
“circulo vicioso”, como afirma Gondim (2001): o pensamento comumente
enraizado de que nés moradores de Fortaleza ndo preservamos o patriménio
histérico da cidade porque ndo temos memodria; do mesmo modo, ndo temos
memoéria porque nosso legado histérico tem sido destruido ha vérias geracdes.
Na visdo de Eckert e Rocha (2005), a expressao “sem-memoria” € um discurso
reducionista. Para as autoras, a expressao “cidade-ruina” traduz bem o
‘comportamento estético singular em face das ondulagbes do tempo” do
brasileiro. A “cidade-ruina” é fruto do sincretismo caracteristico da cultura
brasileira, que adquire valor estético na fruicdo de manifestagbes culturais de

matizes diversas. Nas palavras das autoras (2005, p. 30-31):

E essa transgressdo de uma retérica que reduz as experiéncias
temporais dos brasileiros a um pais sem memodria a que nos
referimos, alegoria colocada sob suspeita [...] ao problematizar o
trabalho do povo brasileiro em se ajustar a matéria perecivel do
tempo [..]. O Brasil interpretado na condicdo de produtor de
sincretismos culturais e territério de coexisténcia de tempos sociais
diversos precisa ser revisto pelo angulo de sua memoria coletiva, pela
sobreposicdo de camadas de duracdo cuja presenca de principios
contraditérios permite ao seu corpo social redesenhar, diariamente,
suas feigbes.

A visdo de que os fortalezenses sdo um povo sem memaria tem raizes
historicas profundas, relativas ao préprio processo histérico de formacéo e
crescimento da cidade. Ao contrario de cidades como Olinda, Salvador e Ouro
Preto que tiveram sua expansdo soOcio-econdmica nos séculos XVII e XVII
ligada as atividades do acucar e da mineracdo, Fortaleza teve um
desenvolvimento econdémico tardio, somente a partir da segunda metade do

século XIX, quando passou a figurar como centro coletor e exportador de
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algod&o™. Enquanto que nas primeiras cidades predominaram construcdes em
estilo barroco, identificado com o periodo colonial e posteriormente
considerado pelas politicas de preservacdo oficial como Unico estilo
arquitetdnico passivel de preservacdo, em Fortaleza o estilo arquitetbnico
predominante identificava-se com o ecletismo’® do final do século XIX e inicio
do século XX, considerado uma arquitetura sem nenhum valor que justificasse

sua preservagao.

De acordo com Oria (2000), esse fato contribuiu para uma postura de
descaso e omissao das elites politicas e agentes governamentais locais com a
preservacdo do patrimbnio historico cearense. Essa politica de patriménio
deixou um saldo de bens tombados referentes aos setores dominantes da
sociedade: “preservaram-se as igrejas barrocas, os fortes militares, as casas-
grande e os sobrados coloniais. Esqueceram-se as senzalas, os quilombos, as
vilas operarias e os corticos” (ORIA, 2000, p.253). No caso de Fortaleza, essa
politica resultou na preservacao de espacos ou edificios monumentais, como o
Passeio Publico, o Theatro José de Alencar, o prédio da antiga Assembléia

Provincial e a praca General Tiburcio.

Vale ressaltar, no entanto, que os bens do passado ndo abrangem
somente as edificacbes monumentais, mas podem ser documentos que
retratem aspectos importantes da vida social da cidade, como o tracado das
ruas, o nome dos logradouros publicos, os mapas e planos urbanisticos, além

das constru¢cdes de menor porte inseridas no espaco urbano.

™ As indistrias téxteis européias comecaram a procurar pelo algoddo cearense com maior
intensidade no periodo em que foi suspenso o comércio com os EUA, o principal produtor de
algodéao até entdo, devido a eclosdo da Guerra de Secesséo, ocorrida nos anos 1860 (PONTE,
2001).

2.0 ecletismo, estilo arquitetdnico de influéncia francesa, caracteriza-se pela conciliagdo de
velhos estilos com inovacgdes tecnoldgicas oriundas da Revolugcdo Industrial, onde se
sobressaem a chamada “arquitetura de ferro” e os estilos neoclassicos e art-nouveau (ORIA,
2000).
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4.4 Fortaleza: conflitos e marcas espaciais de distin¢gao social

Como ja foi mencionado, ao entrar nas exposi¢cées do Museu do Ceara,
pode-se observar o dialogo travado entre os objetos. Por exemplo, quando se
pensa no canhdo e no ornato de penas indigena (ver figuras 28 e 29), pode-se
fazer uma relacdo que remonta aos conflitos entre indigenas e europeus —
conflito este que se estendem desde a época da colonizacdo até a Fortaleza
atual, onde este grupo étnico tem muitos de seus direitos, especialmente os
relacionados a posse de terra, negados. De acordo com os curadores a
intencdo era retratar, dentre outras coisas, 0 carater violento sugerido no

préprio nome da cidade. Assim:

Que dizer de uma cidade cujo home soa como demonstracdo de
forca e violéncia? As origens da capital cearense remontam a
construcdo militar erigida por holandeses nos meados do século XVII
— o forte Schoonenborch. Apés cinco anos, os portugueses ocuparam
o lugar e o rebatizaram — Fortaleza de Nossa Senhora da Assuncao.
Como em outras povoacdes brasileiras, a defesa do territério foi
indispensavel a colonizacdo, com a marca dos conflitos entre
europeus e indigenas pela afirmacdo de seus poderes e culturas
(SILVA FILHO; RAMOS, 2007, p. 457-58).

O canhao exposto representa bem esses conflitos durante o processo de
invasao e ocupacao da terra pelos colonizadores europeus. Os canhdes tinham
a funcdo de defender o territério dos invasores e possiveis inimigos que
poderiam chegar tanto pelo mar quanto por terra. No entanto, de acordo com
0s escritos do viajante europeu Henry Koster, que esteve na pequena vila de
Fortaleza no inicio do século XIX (1810-1811), o canhdo de maior forca do forte
estava voltado para a prépria vila e o que estava voltado para o mar “nao tinha
calibre suficiente para atingir um navio no ancoradouro comum” (VIEIRA Jr.,
2005, p. 27). Assim, esses objetos se apreciados com a devida atencao,
podem trazer uma provocacao interessante, contraria ao que é dito usualmente

no ensino de histéria tradicional.



95

Quando se trata dos conflitos territoriais do periodo colonial, as
informagdes que se recebe em sala de aula usualmente resumem-se a fatos
relacionados a defesa do territério dos ataques navais de invasores europeus
(franceses, ingleses, holandeses). No entanto, levando-se em consideragéo a
disposicéo dos canhdes no forte percebe-se que a preocupag¢ao maior era com
possiveis ameacas advindas da terra, e ndo do mar. Silva Filho (2004) afirma
que a posicdo dos artefatos bélicos expressa um modo repressivo de

manutencdo da ordem social, intimidando os indigenas.

O ornato indigena, feito todo com plumagem, colocado lado a lado ao
canhdo demonstra também a diferenca de valores e a forma diferenciada de
legitimacdo das respectivas culturas representadas: o primeiro objeto retrata a
rigueza da cultura indigena e suas atividades produtivas, como a agricultura e a
confeccdo de ferramentas de pedra, sem divisdo de classes, propriedade
privada e mercado; em contrapartida, a arma retrata a forma européia de se
sobrepor as outras culturas, langcando méo de armamentos e instrumentos de

dominacéao fisica e simbdlica.

No entanto, esses objetos além de possibilitarem a reflexdo sobre as
estratégias de defesa/dominacdo dos colonizadores portugueses daquela
época, fazem pensar também sobre as formas de defesa da Fortaleza atual,
onde é destaque a preocupacdo com a protecdo e a seguranca. Segundo Silva
Filho (2004), a cidade hoje apresenta outras marcas da violéncia cotidiana,
estampada nos indices de criminalidade, desemprego, miséria, etc. Como
consequéncia, a cidade adquire uma nova fisionomia: uma Fortaleza de

condominios fechados e shopping centers e sistema de vigilancia eletrénica.
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Fig. 28 — Canhao de ferro do antigo reduto Fig. 29 — Ornato de penas que
Parazinho (hoje municipio de Paracuru). rodeia a cabega, dos indios Munduruku.
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Dentro dessa mesma exposi¢ao, outros objetos podem ser vistos como
representativos dos conflitos sociais existentes na cidade de Fortaleza, como
por exemplo, aqueles relativos a historia do Passeio Publico. Criado para suprir
a necessidade de lazer na cidade, este local é um dos marcos de
representacdo de como o0 espaco publico pode ser fator de distingdo social. O
logradouro era dividido em trés planos, interligados por escadarias, cada qual
reservado a classes sociais distintas. O primeiro plano, mais elevado e com
vista para o mar, era exclusivo da elite. J& o segundo e terceiro planos foram
ocupados, respectivamente, pelas camadas médias e populares. Atualmente,
desses trés panos, so resta o primeiro. Otacilio de Azevedo (1980, p.50) assim

o0 descreve:

O Passeio Plblico era uma ampla praca dividida em trés partes
iguais. A primeira era a Caio Prado, onde fervilhava a fina sociedade
local; a parte do meio era a chamada Carapinima, destinada ao
pessoal da classe média e onde a banda da Policia Militar executava
operetas e valsas vienenses. A terceira era a Avenida Padre Mororo,
freqlientada pela ralé — as mulheres da vida, os rufides e os operéarios
pobres.

Apesar de, na pratica, essa divisdo ser bastante rigida, Ponte (2001)
informa que ndo havia nenhuma determinacédo oficial nesse sentido. Esse fato
ajuda a perceber como o0 segregacionismo social se inscreve no espaco
urbano. A importancia do Passeio Publico perdurou até a década de 1930
guando o logradouro comecou a se esvaziar a medida que surgiam outras
formas de divertimento na cidade como cinemas, clubes e o banho de mar.
Também contribuiu para a decadéncia daquela praca o esvaziamento do
centro, a partir da década de 1960, quando passou a ser destinado

principalmente ao comeércio.

Além do Passeio Publico, existem outros exemplos das diferenciacées
de classes por meio de demarcacdes espaciais, no inicio do século XX, e que
podem ser apreendidas a partir das exposices do Museu do Ceara. Casos
como os bondes — que aparecem em fotos — de primeira e segunda classe, que
se distinguiam pelas testadas verdes e prateadas, respectivamente. Mesmo no

cemitério Sao Joao Batista, separavam-se alamedas de acordo com as classes
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sociais (VASCONCELOS, 2008). Nesse caso especifico, 0s mausoléus da elite
situavam-se na sua entrada e aos fundos ficavam os timulos mais humildes,
dos segmentos populares (SILVA FILHO, 2004). O cemitério Sdo Jodo Batista
também encontra espaco de representacao no Museu do Ceara através de um
grande vaso de jazigo que pertenceu a familia Albano. Sobre isso, informa
Régis Lopes Ramos (2004, p. 53; grifo meu):

E preciso descobrir o tanto de carne que ha na propria composi¢ao
do marmore que se faz testemunha, no tijolo rebocado, no azulejo,
nas grades, nos vasos de flores... Nas datas de nascimento e morte,
cravadas na arte tumular, corre um fluxo de sangue e lagrima.
Tramas de poder e exclusdo que se prolongam numa teimosia
individual e coletiva.

Apesar do “sangue” e da “lagrima” pertencerem a uma familia abastada,
esse vaso vai além da histéria familiar, da historia oficial e representa aspectos
coletivamente vividos na cidade, como a morte e mais uma vez a distincdo
social perscrutada no espaco urbano, presente até mesmo no cemitério. Frase
colocada como legenda traduz muito bem a discussdo dos espacos como
instrumento de distingdo social. Ao apresentar os dois vasos, um do Passeio
Publico e o outro do cemitério Sado Jodo Batista (ver figuras 30 e 31) aparece:
“No lazer e na morte, simbolo de status social”. A partir dessa discussao sobre
os conflitos a época da colonizacdo e das marcas espaciais de distincdo social
em Fortaleza, feita com base em objetos do Museu do Ceara, percebe-se que
por meio desses objetos do passado € possivel refletir também sobre questdes
do presente, como a violéncia e os conflitos sociais existentes na cidade

atualmente.

Fig. 30 — Vaso em porcelana com Fig. 31 — Vaso da familia Albano que
representac¢des do Passeio Publico. ornamentava o cemitério S&o Jodo Batista.
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4.5 Fortaleza sob o signo da ordem e do progresso

Além dos objetos que ja foram citados na exposicdo Fortaleza: imagens
da cidade vé-se, ainda, a primeira planta da cidade — desenho atribuido ao
capitdo-mor Manuel Francés —, oriunda de 1726, coincidindo com a instalacéo
da Vila de Fortaleza de Nossa Senhora da Assun¢do e uma maquete nela
baseada (ver figuras 32 e 33). Os tracos do desenho da vila, sem a qualidade
técnica que denota o trabalho de um profissional, apontam, entretanto, as
constru¢des mais importantes da época. Mostram-se, dentre outros elementos,
as edificacbes destinadas a usos religiosos e politico-administrativos,
localizada nas imediacbes do Forte de Nossa Senhora da Assuncao,
evidenciando a influéncia da edificacdo militar na disposicdo dos prédios e no

crescimento urbano.

No entorno do Forte estdo localizadas, por exemplo: a igreja matriz, o
pelourinho, a casa de camara e cadeia, a forca, etc. De acordo com o
realizador dessa exposicao, Silva Filho (2004), a imagem da vila servia ao
capitdo-mor enquanto documento que atestava suas benfeitorias a frente da
administracdo local; assim, quanto mais suntuosas e numerosas fossem as
construcdes expostas na planta, maior seria seu prestigio diante da metropole.
No que diz respeito ao desenho da planta, Liberal de Castro (1977) informa que
a retratacdo de sobrados e casas € inspirada na arquitetura das cidades
portuguesas e nao corresponde ao rudimentar padrdo de edificacdo do
periodo, que utilizava técnicas e materiais simples, como taipa e telhados

forrados com palha.

Independentemente de ser ou ndo um retrato fiel do modo de construcéo
dos edificios existentes, a primeira planta da cidade aparece como importante
representacdo simbdlica do nucleo urbano, pois expressa de forma direta, a
partir da disposicdo dos edificios e equipamentos da época, os lugares do
poder militar, politico, administrativo e religioso, mostrando como o controle
colonial se impunha diante da vila. Sobre isso, € importante ressaltar que,
contrariamente a diversas outras vilas do Ceara, a vila de Nossa Senhora da

Assuncdo ndo nasceu de uma misséo religiosa e sim a partir de uma funcao
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estratégico-militar, com a fixacdo de um forte para protecdo e defesa do

territério.

Intrinsecamente relacionada a planta da vila, estd a maquete, que nela
se baseia. Percebe-se pelas visitas guiadas que este objeto, como ressaltado
por Cristina Holanda no inicio do trabalho, tem um apelo imagético muito
grande em relacdo ao publico, ndo sé o infantil, mas por parte de todos os
grupos. Este artefato é alvo de diversas perguntas e os monitores costumam se
ater a ele na discussao sobre os elementos que a caracterizavam como Vvila,
como a presenca de navios, forca, forte; que eram na verdade simbolos do

poder na época.

Ressalta-se, por exemplo, que quase nunca passa despercebido a
grande quantidade de crucifixos retratados na planta e, consequentemente, na
maquete da vila. Respondendo a um questionamento, uma das monitoras
informa que provavelmente n&o havia todos esses crucifixos espalhados pela
vila, mas que isso servia como forma de demarcacéo do territério Portugués e
como forma de dominacao religiosa, com a imposicdo da religido cristd por

meio da catequese indigena.

Assim, tanto pelo desenho da vila quanto pela maquete pode-se ver
como a ordem urbana era fixada pela metrépole por meio de marcos no espaco
fisico: no entorno do forte, estavam o local que representava a ideologia crista
representada pela igreja matriz; a sede do poder politico local representada
pela casa de camara e cadeia; a autoridade materializada na violéncia e forca
representada pela forca e o simbolo da emancipacédo local representada pelo
pelourinho. Assim, as principais instituicées publicas da época concentravam-
se ao redor do forte, configurando um nucleo que definia os lugares de

exercicio do poder, além de assegurar a ordem urbana.
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Fig. 32 — Primeira planta da Vila de Fortaleza, Fig. 33 — Maquete baseada na primeira

datada de 1726. Arquivo: Museu do Ceara. planta de Fortaleza.

Para além da imagem de cidade cunhada sob a égide dos conflitos
sociais — como visto em tépico anterior — e da ordem urbana, a exposicao
também procura retratar a modernizagao pela qual passou Fortaleza por meio
das intervencdes do poder publico: a racionalizacdo do espaco e a tentativa de
imprimir na paisagem urbana a imagem do progresso. Tanto o0s objetos
presentes no médulo Fortaleza: imagens da cidade, quanto as fotos dispostas
no hall de entrada do museu, mostram realizacdes, constru¢cbes e mudancas
gue parecem querer demonstrar 0 progresso da cidade — progresso esse que

se realizava conforme a légica do urbanismo.

A exposicao Retratos de Fortaleza, aberta a visitacdo em abril de 2001 e
gue até o final de 2010 ficou em cartaz no hall do Museu do Ceara apresenta
um mostruario de imagens e fotos de Fortaleza tiradas entre o final do século
XIX e a primeira metade do século XX”™. As imagens mostram as
transformacbes ocorridas na paisagem da cidade, como o alargamento e
pavimentacdo das ruas, o adensamento populacional, a chegada dos meios de
transportes — o sistema de bonde foi inaugurado em 1880 — e da iluminacgéo
publica, a reformulacdo de pracas, a construcdo e destruicdo de prédios e a
retirada das residéncias do perimetro central. Essas imagens acabam
‘induzindo o visitante a avaliar os ganhos e perdas da modernidade” (SILVA
FILHO, 2004), funcionando como espécie de ponte que permite o didlogo entre

passado e presente. Sob influéncia do desenvolvimento cientifico e tecnoldgico

" Apesar de retirada de cartaz ainda durante a realizacdo desta pesquisa, esta exposicao foi
incluida na analise, pois esteve aberta a visitagdo publica durante o maior tempo de
observacéo e realizacédo do trabalho de campo e trouxe elementos significativos na elucidagao
da proposta central desta pesquisa.
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gue ocasionaram essas varias mudancas na paisagem urbana, a cidade

buscava imprimir uma imagem ligada a perspectiva do “novo”.

O periodo retratado nessa exposicdo ficou conhecido como a Belle
Epoque fortalezense, periodo iniciado em 1860 e que se prolongaria até as
primeiras décadas do século XX, quando a cidade comeca a sentir as
conseqiéncias de seu “inchamento”. As transformacdes sdcio-econdmicas e
culturais ocorridas no espaco urbano desde meados do século XIX foram
influenciadas pelo estilo de vida europeu, especialmente o francés. Essas
transformacges foram impulsionadas pelo importante papel que o Ceara e,

consequentemente, Fortaleza passou a ter na economia.

O historiador Sebastido Ponte (2001) mostra que em fins do século XIX,
o Ceara figurava na economia internacional como um grande exportador de
algodao. Como capital da provincia, Fortaleza passa a deter de 1840 em diante
a exclusividade na exportacdo e importacdo de algoddo — fato determinado
pela politica centralizadora do Segundo Reinado que dava as capitais das
provincias o papel de nucleo aglutinador da producéo rural para exportacdo de
algodao — tornando-se o principal ponto comercial da regido. Assim, Fortaleza
passa por consideravel crescimento comercial e se transforma em principal
centro urbano econdémico, financeiro e social do Ceara, ultrapassando outras

cidades, com o Aracati que desde o século XVIII, ostentava essa condicao.

Pode-se citar algumas ac¢des que visavam ordenar e disciplinar a cidade
no periodo da Belle Epoque, como a construcdo de estrada de ferro, a
implementacdo da iluminacdo a gas, a implantacdo do plano urbanistico de
Adolfo Herbster de 1888, que atualizou o sistema de tracado na forma de
xadrez feito por Silva Paulet mais de setenta anos antes, dentre outras. No
entanto, para alcancar essa pretensao “civilizadora” ndo bastava dotar a cidade
de equipamentos e servicos modernos; era necessario, também, enquadrar os
setores populares nessa logica remodeladora, principalmente devido ao
crescimento populacional ocorrido na época: de 1890 a 1940 a populacdo de
Fortaleza saltou de 40.902 para 180.165 habitantes (SILVA, 2000, p. 221).
Ressalta-se que esse aumento demografico decorreu, principalmente, das

migracdes, sobretudo em periodos de seca. Nesse mesmo periodo, surgiram
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fora do perimetro urbano de Fortaleza hospitais, asilos e cemitérios seguindo
uma Otica sanitarista que fazia parte da légica de remodelacdo e controle do
projeto modernizador para a organizagdo da capital. Percebe-se ai as
tentativas de disciplinarizagcdo da pobreza e da imposicdo de normas de

controle social.

Cabe ressaltar que as mudancas ocorridas no periodo da Belle Epoque
se deram ndo sO na ordem urbana, politica e econdmica, mas também no
cotidiano e subjetividade das pessoas, “alterando seus comportamentos e
condutas”. Para imprimir na cidade uma imagem cosmopolita e moderna, além
de constru¢cdes em estilo tipicamente francés — como os cafés criados na Praca
do Ferreira — a propria populacido citadina aderiu a esse “afrancesamento”
através do habito de usar expressdes e até mesmo batizar estabelecimentos
comerciais na lingua francesa, como modo de distinguir-se enquanto culto e

moderno’®.

Seguindo a mesma logica da exposicdo de imagens anteriormente
citada, alguns objetos do modulo Fortaleza: imagens da cidade podem ser
relacionados as transformacgdes ocorridas na cidade e que demonstram bem o
ideério de modernizacao que se implantou na Fortaleza do final do século XIX
até o inicio do século XX. Dentre estes estdo varios candeeiros, lamparinas e
uma peca do gasdmetro para iluminacdo a base de 6leo ou a gas inflamavel;
além de um quadro em que aparece a imagem a primeira rua de Fortaleza a
receber iluminacao elétrica, a rua Formosa, atual Bardo do Rio Branco (ver
figuras 34, 35 e 36).

O primeiro experimento de luz artificial para as ruas de Fortaleza
remonta a 1848, quando se instalaram na cidade 44 lampifes a base de azeite
de peixe. Antes desse periodo, as ruas da cidade ficavam as escuras quando o
sol se punha, e para mover-se de um lugar a outro os habitantes teriam de
empregar velas, lamparinas e candeeiros. Em 1867 foi implantado o sistema de
iluminacao a gas pela Ceara Gas Company. Alguns memorialistas, como Jodo

Nogueira, falam do costume do fortalezense, na época da iluminacdo a gas, em

™ Ponte (2001) cita alguns exemplos: lojas Paris des Dames, Café Riche, Hotel de France e
Maison Moderne.
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manter os combustores apagados em noite de lua cheia. Esse costume que
ficou conhecido como “contrato com a lua”, persistiu até o inicio da década de
1930, quando houve a implantacdo da iluminacdo publica através de luz
elétrica — entre 1934 e 1935 — pela distribuidora The Ceara Tramway Light &

Power.

De acordo com Silva Filho (2004) “a luz é uma das mais recorrentes
imagens quando se fala em progresso”. Assim, seguindo essa l6gica de
pensamento, Fortaleza vivia no retrocesso até o momento de instalacdo das
luzes artificiais, jA que a escuriddo sugeria um estado de total atraso. Nesse
sentido, ao se diferenciar dos ritmos da natureza pela inovacgao técnica, parece
gue a luz artificial guiaria Fortaleza no caminho do progresso, visto que
aumentou a seguranca e possibilitou passeios e encontros no periodo noturno,
dando vida e sociabilidade as noites da cidade. Além disso, a implantacdo da
iluminagdo publica ainda pode ser percebida como forma de controle social,
com “a domesticagdo do tempo natural pelas exigéncias da produgdo, que

nossa sociedade impde” (RAMOS, 2008). Isso porque:

A producdo requer continuidade, mas o tempo natural apresenta
rupturas como a alternancia dia/noite. Dai ser adequado incorporar a
exposicdo colegcdes de equipamentos de iluminagdo (doméstica,
industrial, de rua), capazes de permitir o entendimento deste dominio
sobre o tempo (SILVA FILHO, 2004, p. 89).

‘b

Fig. 34 — Pec¢a do gasdbmetro, usado Fig. 35 — Lamparinas e candeeiros.
em Fortaleza, em 1867.
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Fig. 36 — Rua Formosa (atual Bar&o do Rio Branco).Primeira rua
de Fortaleza a receber iluminacéo publica através de luz elétrica,
entre 1935-1936. Acervo: Museu do Ceara.

Outro objeto importante dentro dessa exposicdo para se pensar as
formas utlizadas pelo Estado para regular e manter o controle social € um
painel que simula o tracado urbano de Fortaleza e apresenta varias placas com
nomes de ruas da cidade sobrepostas a esse mesmo tracado (essas placas

indicam tanto o nome antigo das ruas quanto o nome atual) (ver figura 37).

Em Fortaleza, o emprego de letreiros com nomes de logradouros teve
inicio por deliberacdo de vereadores da Camara Municipal em 1817. No ano
seguinte algumas ruas da vila recebiam placas, indicando o propésito inovador
do poder publico em regular o conjunto de nomes das ruas (SILVA FILHO,
2004). Alem de ser uma iniciativa necessaria a orientacdo e praticidade na
conducdo dos negécios e comunicacdo na malha urbana — levando em
consideracao o crescimento acelerado da cidade e o aumento demogréfico —, a
fixacdo de nomes de ruas e logradouros pelo poder publico pode ser vista sob
uma perspectiva ordenadora, vinculada também as estratégias politicas de
exercicio do poder e como dispositivo de legitimacdo na manutencao da ordem.

Assim, afirma Régis Lopes Ramos (2008, p. 67):

Os emplacamentos [...] ndo sdo inocentes. Estdo fincados em um
ponto central: no lugar da crenca. Nao qualquer crenca, mas aquela
gue da sentidos ao tempo. [...]

E, nesse sentido, a pequena placa de identificacéo [...] em qualquer
outro lugar de memoria € muito mais do que uma informacao. Trata-
se de uma maneira de delimitar campos de sentido [...].
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Apesar da deliberacdo da Camara dos Vereadores, em Fortaleza até
meados do século XIX, os locais publicos da cidade eram mais conhecidos por
denominacgfes surgidas da tradicdo ou de funcbes e edificagbes que lhes
caracterizassem — dentre os fatores para tal fato pode-se citar que a maioria da
populacdo era analfabeta, em meados do século XIX, o que dificultava a
consulta a placas de ruas. Assim, os lugares possuiam nomes ligados ao
cotidiano da cidade, como por exemplo: rua das Belas, rua Formosa, rua do
Cajueiro, rua do Quartel, travessa da Assembléia, beco do Cotovelo, rua da
Aurora, travessa das Flores, travessa do Chafariz, etc. (SILVA FILHO, 2004).

Percorrendo ruas, travessas e pracas de Fortaleza e observando os
nomes que possuem pode-se colher fragmentos da histéria local. Atualmente,
0s nomes dados pelo poder publico aos logradouros da cidade oferecem
fragmentos da memoria oficial, geralmente fazendo homenagens a militares,
como a avenida Duque de Caxias; a rua Floriano Peixoto; a politicos, como a
rua senador Pompeu e rua Nogueira Acidli; a figuras da monarquia, como a
avenida do Imperador e rua Princesa lIsabel; ou ainda a personalidades
religiosas, como a avenida Dom Manuel e rua Padre Valdevino. De acordo com

0 Caodigo de Posturas do Municipio de Fortaleza de 1932:

Art®.39 — Os logradouros publicos terdo o nome que lhes for dado
pela prefeitura, inscritos por meio de placas fixadas as paredes dos
prédios, as esquinas ou outro local conveniente.

Paragrafo Unico: incorerra em multa de 20$000 (vinte mil Reis) aquele
que, em anudncios, letreiros, boletins, correspondéncia ou outro meio
qualquer de publicidade, usar nomes de logradouros publicos ndo
constantes na nomenclatura oficial.

Assim, como afirma Certeau (2008, p. 216) “todo poder é toponimico e
instaura a sua ordem de lugares dando nomes”. No entanto, h4 que se
destacar que a prépria populacdo elabora suas estratégias de resisténcia.
Como por exemplo, varias denominacdes oficiais adotadas pelo poder publico
sdo desconhecidas ou inutilizadas pela populagédo local. Véarios logradouros
importantes de Fortaleza sdo mais conhecidos por nomes de uso popular do
gue pelo nome oficial. Nesse caso, pode-se citar a Praca da Bandeira, que tem

o nome oficial de Praca Clovis Bevildcqua; a Praca da Estacdo, batizada pelo
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poder publico de Praca Castro Carreira; e a propria Praca dos Ledes, que
possui como nome oficial Praca General Tibarcio. Ao renomear os lugares da
cidade, a propria populacdo contribui na producédo de outras memdrias, que
ndo aquelas estabelecidas pela histéria oficial, mostrando que a aceitacdo
dessas depende, dentre outras coisas, do reconhecimento socialmente

partilhado.

Ainda com relacdo a nomeacao de logradouros publicos, Silva Filho
(2004) narra um fato interessante, que pode ser relacionado a ideologia
modernizadora vigente na cidade em fins do século XIX. Segundo o autor, em
1890 foi aprovada uma lei que previa a troca de todos os nomes de ruas de
Fortaleza por nimeros. Essa lei buscava a insercdo da cidade nos postulados
da modernidade urbana, adotada em cidades do Novo Mundo, como Nova
lorque. No entanto, essa iniciativa ndo sobreviveu por muito tempo — apenas
seis meses —, sendo revogada em abril de 1891. De acordo com Silva Filho
(2004, p. 63) “mesmo ndo vingando, a iniciatiava municipal ganharia distingao
simbolica tanto no alinhamento a ditames urbanisticos da progressiva nacéo

ianque quanto em seu louvado pioneirismo”.

No que se refere a exposicao da Planta da Cidade da Fortaleza - Capital
da Provincia do Ceara, elaborada por Adolfo Herbster em 1888 (ver figura 38),
pode-se pensar que esta, além da formacao urbanistica da cidade, representa
mais um instrumento de dominacdo e regulacdo dos habitantes pelo poder

publico através de intervencdes no espaco urbano.

A ordenacéo do espaco urbano em Fortaleza foi iniciada por Silva Paulet
em 1812 e consolidada pela atuacdo de Adolfo Herbster nas décadas
seguintes. No trabalho de Silva Paulet, incluiu-se a Planta da Vila da Fortaleza
e seu porto, de 1818, que apresentava pela primeira vez o modelo de tracado
urbano que passaria a ser caracteristico da cidade: o sistema de tracado em
xadrez. Este visava romper com a feicao tortuosa das ruas de Fortaleza, que
iam sendo criadas seguindo os acidentes geograficos — como o curso do rio
Pajel — e ndo uma légica técnica. Cabe salientar, que essa proposta estava em

consonancia com as tendéncias da arquitetura moderna onde os tracados
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urbanos deveriam obedecer a um planejamento e a uma ldgica racional. De

acordo com o pensamento arquitetbnico da época

A rua curva € o caminho dos burros, a rua reta € o caminho dos
homens. A rua curva é o efeito do puro prazer, da indoléncia, do
afrouxamento, da descontracdo, da animalidade. A rua reta € uma
reacdo, uma acdo, um ato positivo, o efeito do autodominio. E sa e
nobre. (CORBUSIER apud FREIRE, 1997, p. 93).

Fig. 37 — Tragado urbano de Fortaleza com placas Fig. 38 — Planta da cidade de Fortaleza
de ruas que indicam seus nomes antigos e atuais. elaborada por Adolfo Herbster em 1888.

O tracado retangular proposto por Silva Paulet foi mantido no plano
urbanistico de Adolfo Herbster e pode ser observado tanto na Planta
Topografica da Cidade da Fortaleza e Suburbios, de 1875; quanto na planta
entdo exposta no Museu do Ceara, datada de 1888. O projeto de Adolfo
Herbster procurava disciplinar e sistematizar a configuracdo espacial de
Fortaleza por meio do alinhamento de suas ruas e da abertura de novas
avenidas. Nesse sentido, estava previsto em seu plano urbanistico a
construcdo de trés bulevares — que posteriormente transformaram-se em
importantes avenidas da cidade: Boulevard da Conceicéo (atual Dom Manuel);

Boulevard do Imperador e Boulevard Duque de Caxias.

by

A criacdo desses grandes logradouros deveu-se a necessidade de
facilitar a circulagdo de pessoas, veiculos e mercadorias. Além disso, Silva
Filho (2004) acrescenta a necessidade de circulacdo de correntes de ar, pois,
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seguindo a lbégica sanitarista vigente na época, acreditava-se que o0 ar
contaminado pela estagnacdo dos aglomerados urbanos era uma das mais
terriveis causas de epidemias e mortalidade: ‘0 medo da doenga e a
intervencdo médica ajudaram a preconizar a constituicdo da cidade moderna
sob o signo da circulagdo” (SILVA FILHO, 2004, p. 105). No entanto, as
epidemias grassavam na cidade de Fortaleza ao longo do século XIX, como as
de febre amarela, em 1851, a de célera em 1862-64 e a de variola’ em 1877-
79 — que vitimou mais de 100 mil retirantes da seca na periferia de Fortaleza’®
—, comprovando que essa nao foi medida suficiente para garantir a salubridade

na cidade.

Em Fortaleza, os equipamentos de saneamento urbano sO foram
instalados na década de 1920, tais como o sistema de esgoto e a distribuicéo
de agua canalizada. Além de responder a essa demanda sanitarista, a criacdo
dos referidos bulevares dificultava a organizacdo de manifestactes populares e
favorecia a vigilancia e repressdo por parte do poder publico. “Sua larga e
retilinea extensdo criava certa transparéncia ao olhar policial: facilitava o
acesso rapido de tropas militares ao foco das rebelides”, informa Silva Filho
(2004, p. 105).

Assim, percebe-se que as transformacfes no tracado da cidade
propostas pelos planos urbanisticos através de estratégias de intervencao nao
demonstram apenas a preocupacao com os ideais de progresso e civilizacao,
mas também com o ordenamento e controle social com vistas a disciplinar o
comportamento dos habitantes. Como afirma Silva Filho (2004, p. 106) ao se

referir ao territério urbano de Fortaleza:

® Ressalta-se que essa epidemia de variola esta relacionada a seca que assolou sertdo do
Ceard em 1877-1879 e que acabou trazendo consequéncias devastadoras para a capital,
produzida pelo intenso éxodo rural. Assim, um sem nimero de retirantes e flagelados chegam
a cidade em estado critico de saude, debilitados pela desnutricdo e ocupam suas pracas, ruas
e calcadas.

® Nas palavras de Sebastido Ponte, o auge desse “teatro de horrores” foi o dia 10 de
dezembro de 1878, quando o cemitério Lazareto recebeu 1.004 vitimas da epidemia, ficando
este episdédio na meméaria da populagdo como “o dia dos mil mortos” (PONTE, 2000, p.167).
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[...] o espago, portanto, ndo se reduz a mero cenario ou pano de
fundo onde se passam 0s acontecimentos, mas ele préprio consiste
em relagdo social, que a um sO tempo expressa as vivéncias
corporais e as sensibilidades historicamente construidas na e pela
cidade.

A definicAo acima esta em consonancia com o conceito de “espaco”
elaborado por Certeau (2008) para quem este é constituido a partir das “agdes
de sujeitos historicos”, sendo, portanto, local onde se efetivam as praticas
sociais de diversos atores. Afirma o autor (2008, p. 75): “s&o os passantes que
transformam em espaco a rua geometricamente definida pelo urbanismo [...]".
Assim, o0 espaco é resultado ndo s6 de técnicas da arquitetura e urbanismo,
mas de vivéncias, é dotado de sentido dado pelos habitantes e usuarios da
cidade. Nota-se, entdo, que o conceito de espaco envolve duas dimensdes
indissociaveis: material e simbdlica. Sendo assim, ndo € um mero local
geometricamente definido, mas se relaciona a pratica de grupos e a sua

historia.

Ao pensar também no reldgio em madeira (ver figura 39) e na foto da
Praca do Ferreira em que aparece a Coluna da Hora em primeiro plano,
expostos nesse moédulo, pode-se perceber, por exemplo, que a maneira de
lidar com o tempo ndo é natural; e sim, historicamente construida, fruto da
cultura racionalista que pretende, dentre outras coisas, padronizar e regular as
atividades sociais. Assim, como se sabe, ha muitos séculos o tempo deixou de
ser uma experiéncia vinculada aos fenémenos da natureza para ser mensurado
matematicamente. Dessa forma, € possivel “comparar o tempo mecanico do
relégio com a nocao de tempo de outras culturas”, afirma Régis Lopes Ramos
(2004). Nesse sentido, pode-se fazer um paralelo entre esse mesmo relégio e a

atual “sociedade de consumo”, como explica o historiador:

Pode-se questionar a ligacdo do relégio com a destruicdo da
natureza, a busca de lucros que insidiosamente proclama que “tempo
€ dinheiro", as diferencgas entre o tempo dos "indios" que ndo usavam
relégios e o tempo do mundo capitalista. [...]

Se observarmos a temporalidade vivida pelos chamados "indios",
veremos que ha uma consideravel distancia entre o que somos e o
gue eles sdo, dando a nds a possibilidade de pensar sobre 0 quanto
h& de gléria e malvadeza em nossa propria experiéncia de contar as
horas (RAMOS, 2004, p. 37).
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Fortaleza teve seu primeiro rel6gio publico construido em 1854 na
fachada da antiga igreja Matriz. No final do século XIX, a cidade ganhou outro
relégio que ficava no prédio da Intendéncia Municipal. Cabe ressaltar que a
grande Vvisibilidade dos relégios publicos em Fortaleza tinha o objetivo de
legitimar o exercicio do poder e a manutencdo da ordem social. Fato que
simboliza bem essa idéia foi a implementacdo do “toque de recolher” na
década de 1840. De acordo com Silva Filho (2004), a policia ndo permitia o

transito publico apés as nove horas da noite.

Essa visibilidade do tempo racional ganhou forgca com a construcdo da
Coluna da Hora, em 1933 (ver figura 40) — sob a administracdo do prefeito
Raimundo Girdo — que ficava localizada na Praca do Ferreira, o espaco publico

mais dinamico da cidade na época’’.

Seus ponteiros decretavam a hora oficial do municipio, e por eles as
fabricas, o comércio e os habitantes locais ajustavam seus préprios
relégios, como tentativa de garantir a coordenagcdo das atividades
urbanas (SILVA FILHO, 2004, p.81).

A partir dessa citacdo nota-se que a Coluna da Hora simboliza ndo so6 a
pontualidade, mas também a produtividade, ja que regula as horas de trabalho
e lazer da populacao, seguindo a maxima capitalista: “tempo € dinheiro”, como
mencionado na fala do antigo diretor do Museu do Ceara. Assim, a
representacao do reldgio na instituicdo, ou melhor, a representacéo do “tempo”
materializada pela Coluna da Hora € associada ao progresso e,
consequentemente, a aceleracéo, a fragmentacdo e a uniformizacdo do tempo

nas sociedades modernas. Nas palavras de Silva Filho (2002, p. 58-59):

O tempo do progresso encontraria expressdo e legitimidade na
Coluna da Hora, grande torre encimada por relégio com quatro
mostradores, erigida na Praca do Ferreira, no final de 1933. O
artefato confirmava a tendéncia a verticalidade do mundo urbano, ja
configurada na edificacdo do Excelsior Hotel — verticalidade outrora
preenchida por arvores. Em uma cidade retrograda, onde até o

" A Coluna da Hora foi demolida em 1969 em virtude de uma reforma na Praca do Ferreira. No
entanto, em 1991, a praca ganhou uma versao estilizada da Coluna da Hora (ver figura 41).
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mostrador oficial da cidade, que figurava no prédio da Intendéncia
municipal, costumava atrasar, como que a resistir teimosamente a
mudanca, o novo artefato simbolizava uma aceleracdo do tempo,
representava a adesdo ao tempo linear, uniforme, do mundo
moderno.

Cabe ressaltar que, se inicialmente a dominagdo do tempo de forma
altamente racionalizada, materializada pelo uso de relégios, foi feita de modo
impositivo, atualmente esta légica foi internalizada, manifestadamente pela
autodisciplina. A legenda apresentada no museu traduz bem essas mudancas
em Fortaleza com o advento da tecnologia: “luz artificial e tempo matematico:
conquistas da tecnologia que caracterizam novos modos de viver em

Fortaleza”.

Fig. 39 — Reldgio exposto no Museu
do Ceara. Arquivo: Museu do Ceara.

== =
Fig. 40 — Coluna da Hora, construida em 1933,
na Praca do Ferreira. Arquivo: Museu do Ceara em 1991. Foto: Natalia Maia.
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Cabe ressaltar que na exposicao citada anteriormente sobre a Aboligéo
dos escravos no Ceara pode-se também fazer um paralelo com o ideal de
modernidade aqui comentado. Essa exposicdo vem reforcar a imagem de
Estado moderno capaz de ser pioneiro na abolicdo dos escravos, recebendo,
inclusive, o titulo de “Terra da Luz’. Para imprimir caracteristicas de
modernidade ao Ceara era necessario romper com tudo aquilo que fosse
associado ao atraso, incluindo-se ai além de transformagbes no espaco
urbano, a escraviddo. Assim, como afirma Oliveira (2009) “a abolicéo

representava antes de tudo, progresso, evolugao social”.

Percebe-se pelo conjunto dos objetos do Museu do Ceara que desde a
origem de Fortaleza houve uma preocupacdo em disseminar uma imagem
relacionada ao progresso e ao ideal de modernidade. Partindo do pressuposto
de que as informacfes que 0s monitores repassam aos visitantes configuram-
se também como formas de representacdo, cabe tecer alguns comentarios a
esse respeito. A partir do acompanhamento das visitas guiadas pode-se dizer
gue a atuacdo dos monitores, especificamente no modulo Fortaleza: imagens

da cidade visa apresentar a cidade a partir da historia de sua urbanizacéao.

Os monitores explicam 0 que s@o e o0 que representam alguns objetos da
exposicdo como forma de narrar essa historia: dentro dessa dinamica
percebeu-se que alguns objetos mereceram mais atencao, justamente aqueles
gue evocam a imagem de seu crescimento, como a planta e a maquete da vila
de Fortaleza; o gasébmetro e os candeeiros; os “jacarés” e, principalmente, o
Bode l0i6. Ao priorizar alguns objetos, acabam por deixar de lado outros, como
0 canhdo e a plumagem indigena. Nesse sentido, a forma que os monitores
apresentam a cidade para o publico visitante estd muito focada na questdo da

construcdo da urbanidade.

7

Outro ponto a destacar é que no decorrer da exposicao faz-se,
recorrentemente, referéncia a um ponto especifico da cidade: o centro historico
de Fortaleza. As fotos e 0s objetos, em sua maioria, relacionam-se a esse
espaco especifico da cidade. Fato esse observado pela prépria diretora da

instituicao:
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Eu acho que a discusséo esta muito concentrada no centro histérico,
ainda. Embora os meninos [referindo-se ao monitores] estejam muito
atentos para estar relacionando o passado com as questbes da
atualidade, com o que estd acontecendo hoje, por exemplo, 0s
processos de urbanizacdo mais recentes (ENTREVISTA
CONCEDIDA A AUTORA EM 5 de maio de 2011).

Pode-se entender esse fato como diretamente relacionado ao que foi
posto acima, ou seja, a valorizagcdo do processo de construcao da urbanidade:
o centro foi o primeiro p6lo de crescimento da cidade. Além disso, ndo se pode
deixar de reconhecer a importancia de tal logradouro para a historia, memoria e
identidade de Fortaleza. No entanto, é notéria a falta de referéncia a outros
bairros e logradouros publicos da cidade.

E inegavel que Fortaleza passou por intensas mudancas em sua
paisagem urbana a partir do século XIX. Porém, cabe lembrar que muitos ndo
tiveram acesso aos beneficios trazidos pelo “progresso”. As acbes de
modernizacdo concentravam-se no centro da cidade, onde residiam, naquela
época, as familias mais abastadas, e ndo atingiram suas regides periféricas.
Com o desenvolvimento da cidade, aumentaram também os chamados
problemas sociais, sobretudo aqueles relativos a ocupacédo do solo urbano,
como o surgimento de favelas e a ocupacao de areas de risco. No entanto, a
imagem mais presente no Museu do Ceara € a da Fortaleza vinculada ao ideal

de modernidade e progresso’®.

Nesse contexto, cabe mencionar que se observa uma contradicdo entre
a proposta pedagogica do Museu, que se pretende multicultural, e essa
imagem hegemonica apresentada sobre a cidade. Ao privilegiar essa imagem
pautada no crescimento e na construcdo da urbanidade e se ater,
especialmente ao centro da cidade, deixando de lado outros espacos acaba
indo na contramao do que se propde: abordar a histdria de Fortaleza a partir de

uma visao plural.

® Da mesma maneira, Ruoso (2009, p.46) ao analisar a exposicdo do Museu do Cearad nas
décadas de 70 e 80 do século XX — época em que o Estado sofria com a mortalidade infantil, o
aumento do custo de vista, o arrocho salarial dos professores, o aumento demografico urbano
em Fortaleza e com o siléncio imposto pelas ditaduras militares — se pergunta: “de qual Ceara
se estava falando?”. E responde: “Era de um Ceara de riquezas, de gldrias e vitorias”.
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4.6 Fortaleza multiterritorializada

Ao analisar a histéria da capital cearense a partir dos objetos do Museu
do Ceara percebe-se que ao longo dos tempos — desde a sua fundacgéo até sua
consolidacdo como principal polo comercial da provincia — e na construcdo de
varios espacos publicos, a cidade esteve, quase sempre, sob influéncia
estrangeira. Fato que, sem duvida, ndo é exclusivo do passado, mas que
perdura até a contemporaneidade. A partir disso, pode-se pensar como uma
cidade que durante toda a sua histéria esteve submetida a uma série de
influéncias de outras culturas, pode, a0 mesmo tempo, manter as suas

especificidades.

Mais do que pensar simplesmente em Fortaleza, esse fato envolve
guestbes mais amplas, bastante discutidas na atualidade, como, por exemplo,
a abolicdo de fronteiras e limites territoriais e 0 modo como cidades do mundo
todo podem estar em contato apesar da distancia geografica. Como mostra
Hannerz (1997), essa idéia da abolicdo das fronteiras e barreiras espaciais
revela-se na facilidade de deslocamento de bens materiais e simbdlicos de um
lugar para outro. No entanto, como ressalta Harvey (1993), essa queda das
barreiras espaciais ndo implica a diminuicdo da significacdo do espaco. Ao
contrario, aumentam as possibilidades de contato e interligacdo entre espacos

distintos.

No caso de Fortaleza, pode-se visualizar essa abolicdo de fronteiras a
partir de varios elementos trazidos pelos objetos em exposicdo — ja citados
anteriormente. Ainda no periodo colonial, a configuracdo espacial da vila foi
completamente baseada nos nucleos urbanos da metropole. Na ja citada
primeira planta da vila, elaborada em 1726, tem-se a influéncia portuguesa na
construcdo e disposicdo dos equipamentos publicos. Nesse sentido, afirma
Silva Filho (2004, p. 23): “diversos autores, viajantes e pesquisadores
perceberam a grande semelhanca entre o ambiente que se foi delineando ao
longo do tempo em Portugal e no Brasil”. Outras duas plantas que foram
mencionadas anteriormente também tiveram suas respectivas influéncias. A

planta de Silva Paulet, elaborada nos primérdios do século XIX e que serviu de
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base para a remodelacdo do tracado urbano de Fortaleza, foi inspirada no rigor
geométrico das cidades hispano-americanas. Ja os projetos urbanisticos de
Adolfo Herbster, tanto de 1875, quanto de 1888, além de se basearem
diretamente na idéias de Silva Paulet, seguiram certos preceitos e aspectos da
reforma parisiense efetuada pelo bardo de Hausmann entre 1850 e 1870, fato

observado especialmente na construcdo de bulevares.

O que dizer da influéncia francesa na capital do Ceara no final do século
XIX e primeiras décadas do século XX, na Belle Epoque — representados no
Museu, dentre outras coisas, pelo vaso em porcelana que fazia parte da
ornamentacdo do Passeio Publico nesse periodo. Segundo Ponte (2001), este
termo francés traduziu a euforia européia com as novidades decorrentes da
revolucdo cientifico-tecnolégica. Assim, novos produtos, valores e padrbes
disseminaram-se por todos os lugares. Patrocinada por sua elite politica,
econdmica e intelectual, Fortaleza inseriu-se nesse contexto por meio de
medidas e reformas que tomavam como referéncia os padrdes materiais e

estéticos dos grandes centros urbanos europeus.

Assim, o processo de remodelacdo pelo qual Fortaleza passou no final
do século XIX e inicio do século XX foi espelhado principalmente em Paris. Na
década de 1880 a cidade ganhou quatro elegantes cafés — caracteristicos da
capital francesa — em estilo francés localizados na Praca do Ferreira: Java,
Elegante, Iracema e do Comércio. Neles se reuniam politicos, intelectuais e
boémios que discutiam ali as novidades politicas e literarias. Foi, inclusive, no
Café Java que Antdnio Sales criou a agremiacdao literaria batizada de “Padaria
Espiritual”. Interessante ressaltar que coube a Academia Francesa do Cear3,
criada em 1872, o papel de promover esse ideario cientificista e evolucionista

entre os grupos letrados fortalezenses.

Levando em consideracdo todas essas influéncias, poder-se-ia pensar
gue Fortaleza ndo possui caracteristicas identitarias que lhe sejam especificas.
No entanto, cabe ressaltar que é na forma especifica de apropriacdo desses
elementos que as identidades sdo construidas, ou seja, na forma de
apropriacdo e uso dessas influéncias por parte de seus habitantes. Assim, na

construcdo da identidade perde-se um pouco a relagdo com os “territorios
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geograficos e sociais” bem delimitados. Stuart Hall (1998) ao analisar o
conceito de identidade, aponta o surgimento no mundo contemporaneo de
identidades fragmentadas, em oposicdo ao sujeito moderno, visto como
possuidor de uma identidade unificada. O autor, ao questionar se 0 processo
de globalizacédo, caracteristico da pés-modernidade, na medida em que rompe
com as barreiras da distancia, acarreta uma homogeneizacao das identidades,
conclui que ao invés disso, hd na verdade uma intensificacdo no interesse da
alteridade. Para o autor, o processo de globalizacdo possui com relacao a
identidade um efeito pluralizador, pois caminha em paralelo com um reforco e
fortalecimento das identidades locais na medida em que produz uma variedade
de possibilidades e novas posi¢coes de identificacdo. Dessa forma, as
consequéncias da globalizacdo no processo de construcéo das identidades nao

podem ser resumidas a idéia de homogeneizacéo.

Seguindo a mesma linha de raciocinio, Canclini (2003) afirma que na
modernidade as identidades eram demarcadas e enraizadas num territorio
especifico, com fronteiras bem delimitadas, onde se podia definir os limites e
diferencas culturais de forma rigida. No entanto, com a globalizac&o, a cidade
transformou-se em uma “soma de fragmentos”, influenciando diretamente na
formacdo da identidade, ndo mais vista de forma fixa, e sim, flexivel e em
constante transformacdo. O que ha, na verdade, € uma abertura de fronteiras
gue permite a troca de bens materiais e simbodlicos entre varias nacdes e
grupos distintos. Assim, para o autor & por meio desse fluxo de bens materiais

e simbdlicos que se forma uma identidade “desterritorializada”.

No entanto, cabe ressaltar que um espaco ndo perde seu sentido por
completo, ou seja, nunca chega a ser completamente desterritorializado, pois
mesmo sendo cosmopolita, os bens materiais e simbdlicos se diferenciam a
partir da forma como séo apropriados em determinados locais, ou seja, a partir
da visdo de mundo, crenca, valores culturais de cada regido: ao ser
ressignificado, sofre um processo de reterritorializacdo. Assim, ao depender
também dos espacos territoriais para ser consolidada, a identidade se ampara
em territorios multiculturais, ou seja, territérios com influéncias diversas, mas
gue de acordo com a forma de apropriacdo de seus usuarios adquirem um

significado especifico aquele lugar.
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Nesse mesmo sentido, Haesbaert (1994) constr6i uma critica ao que
define como o “mito da desterritorializacdo”. Para o autor, ao contrario do
discurso predominante que diz eliminar todo tipo de identidade territorial em
consequéncia da fragmentagcdo, o que ocorre, na verdade, € um novo tipo de
relacdo com o territdrio que se baseia na dialética entre o global e o local. Ao
invés de viver sob a égide da “desterritorializacdo” vivem-se novas formas de
territorializacdo, onde ha a combinacdo de uma multiplicidade de territorios, ou
seja, vivem-se hoje sob o conceito de “multiterritorialidade”. Assim, “mais do
gque a desterritorializacdo desenraizadora, manifesta-se um processo de
reterritorializagdo espacialmente descontinuo e extremamente complexo”
(HAESBAERT, 1994, p. 214).

Mas pode-se perguntar: o que faz uma cidade diferente das outras, o
gue a torna especial e Unica? A resposta a essa pergunta depende do
reconhecimento de que as cidades séao cenario de um processo de acumulacao
de valores historicos e praticas sociais vividas por seu habitantes. A
combinacdo desses valores e dessas praticas € 0 que constitui a marca
distintiva da cidade: sua identidade. Portanto, dela fazem parte tanto sua
estrutura fisica e urbanistica quanto as historias coletivas e pessoais nela
vivenciada. Para Pamuk (2007), por exemplo, o que diferencia sua cidade
natal, Istambul, sdo suas cores especiais (para ele, preto e branco), sua textura
singular associada aos prédios antigos com suas escuras fachadas, o0s
decaidos casarfes, uma combinacdo de elementos que o0 autor enumera:
velhice, sujeira, umidade; formando o que ele designa como a “alma
introspectiva de Istambul”. Para o autor essa combinacédo o faz relembrar a
infancia, como se pudesse “voltar no tempo” (PAMUK, 2007, p.50). Lynch
(1997) também analisa a forma como percebemos o espaco urbano e suas
partes constituintes e conclui, da mesma forma que Pamuk (2007), que cada
habitante produz suas percepcfes a partir de associacbes com partes da

cidade que possuam significado para 0 mesmo’®.

" No entanto, Lynch (1997) agrega um elemento a mais nessa percepcdo: as caracteristicas
do préprio espaco urbano, aquelas provenientes dos aspectos visuais da cidade. Estas
caracteristicas sédo materializadas pelo autor no conceito de “legibilidade” que se refere “a
facilidade com a qual as partes podem ser reconhecidas e organizadas numa estrutura
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A partir do Museu do Ceara percebe-se que a especificidade de
Fortaleza encontra-se tanto na representacdo de seus espacgos publicos, como
pracas, logradouros, ruas, prédios que remontam a tempos passados, quanto
no imaginario fortalezense que contém personagens, figuras e histérias
caracteristicas e que estao relacionados a esses locais. Isso se deve ao fato de
0 museu representar ruas, pracas € monumentos como suportes fisicos de
significagcfes e histérias compartilhadas. Nesse sentido, esses locais retratados
no Museu do Ceara tecem os enredos das recordacfes, tornando-se

testemunhos das histérias da cidade.

Nesse sentido, apesar de em Fortaleza esse processo de
“‘multiterritorialidade” poder ser observado em fases distintas de seu processo
de crescimento e expansdo — onde fora influenciado por bens materiais,
simbolicos e culturais advindos de varios paises do mundo — a forma como a
populacdo fortalezense, com seu modo de vida e visbes de mundo, se
apropriou desses bens deu usos e significados singulares e especificos a
cidade. Os espacos publicos, como ruas e pracas foram palco de eventos e
acontecimentos importantes na historia local e que Ihe oferece caracteristicas
especificas: por exemplo, no uso de pragcas publicas para competicdo de
“causos”, para vaiar o sol, como na Praca do Ferreira; ou dividi-la de acordo
com segmentos sociais, como no Passeio Publico; ou mesmo como cenario
principal para a atuacdo de um personagem que permeia 0 imaginario

cearense, qual seja, o bode loid.

4.7 Identidade e esteredtipo no Museu do Ceara

Dentro da exposicdo Fortaleza: imagens da cidade, o Bode loid (ver
figura 42) é talvez um dos objetos que obtém maior repercussdo. Nas visitas
guiadas, sempre ha um visitante que solta uma leve risada ao ver o objeto
exposto e, quase sempre, durante essas visitas, € alvo da maior quantidade de

perguntas: “Por que ele esta aqui?”; “Qual a histéria dele?”; “Ele € um bode

coerente” (LYNCH, 1997, p.51). Ou seja, um ambiente com boa legibilidade permite ao
habitante uma facil leitura, tornando-se entdo, mais facilmente diferenciavel, singular.
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especial ou representa todos os bodes?”. Fato que se explica se for levado em
consideracao que, primeiro, ndo € comum encontrar animais empalhados em
museus de histéria; e, segundo, despertam curiosidade, as peripécias em que
o animal esteve envolvido pelas ruas de Fortaleza nas primeiras décadas do

século XX.

As histérias contadas sobre o bode estdo intimamente entrelacadas com
um periodo de grandes mudancas na capital cearense: a Belle Epoque
fortalezense, ja mencionada anteriormente. Conta-se que o bode veio para
Fortaleza na seca de 1915 na companhia de um “flagelado” e foi vendido® a
firma Rossbach Brazil, adquirindo a partir dai bastante popularidade, inclusive
entre 0os boémios e os intelectuais da época. Segundo Holanda (2005, p. 78), o

animal tornou-se

[...] figura bastante conhecida em Fortaleza na década de 1910 e 20,
ao perambular solitario, todos os dias, da Praia do Peixe (hoje Praia
de Iracema) ao centro da cidade, retornando sempre ao seu local de
partida. Dai a presumida origem de seu home. Adentrava em Varios
estabelecimentos usufruindo a benemeréncia de todos, seguindo uma
vida de boémio.

Comentario semelhante € apresentado por Otavio Menezes [s.d] em seu

cordel:

[o bode 10i6]

Nunca sofreu castigo

De qualquer autoridade.
Entrava onde queria,
Qualquer prédio da cidade.
Frenquentava até as rodas
Da alta sociedade.

Assim, o bode podia circular a vontade pelas ruas de Fortaleza, néo

sendo interrompido nem mesmo pelos fiscais de saude da prefeitura, em uma

8 Alguns pesquisadores, como, por exemplo, Ruoso (2009) afirmam que foi trocado por
comida.
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época eém que O governo comecara a exercer fortemente o seu poder
disciplinar® (FOUCAULT, 2003).

Nesse periodo, pobres, doentes, mendigos, loucos e prostitutas eram
vistos como agentes nocivos ao processo civilizatério® (PONTE, 2000). Nem
0S animais escapavam das iniciativas disciplinadoras do Estado, que
preocupava-se sobremaneira com a limpeza e higiene das vias publicas em
razao do risco de disseminacdo de doencas e epidemias. Essa preocupacao,
no entanto, nao foi um ato isolado, mas refletiu uma situacéo vigente na época.
De acordo com Gilberto Freyre (1936), a partir do século XIX a rua vai
ganhando uma nova importancia dentro do sistema de relagcdes sociais,
refletindo, dentre outras coisas, as transformacoes do espaco urbano. Fato que
pode ser observado pelo aparecimento, nessa época, dos primeiros Codigos
de Posturas municipais que procuravam “defender” a rua, limitando abusos dos
particulares, como no uso das ‘biqueiras’ que langavam agua sobre a rua® e o

habito de criar animais soltos no meio da via publica.

De acordo com Silva (2009) o que se procurou com esses codigos de
posturas foi dar nova e mais eficaz funcionalidade a cidade, para que seu
ordenamento de habitos, da sociabilidade e dos espacos de vivéncias
estivessem de acordo com as pretensdes civilizatorias e modernas. O Cadigo
de Posturas de Fortaleza de 1932, por exemplo, proibia a utilizacao de jacarés
para escoamento de aguas pluviais usados nos telhados residenciais, pois era
uma pratica “ndo mais adequada segundo as novas normas de convivio”
imposta nas primeiras décadas do século XX, com o objetivo de remodelar o

espaco urbano fortalezense e “padronizar as construgbes publicas e

8 As pesquisas histéricas de Foucault demonstram que, a partir do século XVI, diversos
saberes especificos passaram as ser elaborados com o objetivo de exercer um controle sobre
0s corpos. A esse tipo de controle, que busca docilizar os corpos, Foucault denominou de
g)zoder disciplinar.

Para estes surgem confinamentos: para os doentes contagiosos, o Lazareto da Lagoa Funda
e a Santa Casa de Misericordia; para os mortos, 0 Sao Jodo Batista; para os loucos, o Asilo de
Alienados S&o Vicente de Paulo; para os menores, o Patrocinio dos Menores Pobres e o
Dispensario Infantil; para os idosos pobres, o Asilo de Mendicidade; para os vadios, a cadeia;
para os pobres, o Dispensario dos Pobres, para as 6rfés, o Patronato de Maria Auxiliadora para
as Mocas Pobres e o Asilo Bom Pastor; para as meretrizes, o Arraial Moura Brasil (PONTE,
2000).
8 Mais conhecidos no Ceard como jacarés, ha expostos no Museu do Ceara trés desses
objetos. Esses despertam a curiosidade especialmente das criangas: “0 que s&o”; “para que
servem” sdo perguntas comuns.
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particulares, regulamentando os seus usos” (HOLANDA, 2005). Aqueles que

descumprissem essa norma era imposta uma multa de 50$000 por unidade.

O Cddigo de Posturas do Municipio de Fortaleza de 1879 trazia um
artigo relativo a manutencdo de animais em locais publicos. No artigo 92 do
referido cédigo Ié-se:

E prohibido:

Crear cabras, ovelhas e carneiros ou mesmo conserva-los nos
lugares indicados nos paragrafos antecedentes sem vigias ou pastos.
As cabras, ovelhas ou carneiros encontrados varando na cidade e
lugares prohibidos, serdo aprehendidos, recolhidos ao depésito e
arrematados administrativamente [...].

A preocupacdo do poder publico diante da grande quantidade de
animais soltos pelas ruas da cidade era tanta que no Codigo de Posturas de

1891 foi instituida uma multa por sua circulacdo em locais publicos:

E prohibido:

Ter cées soltos nas ruas da cidade.

Crear ou conservar gado dentro do perimetro urbano soltar nas ruas
e pracas da cidade animal vaccum, cavallar, muar, ovino e caprino.

O que for encontrado nestas condi¢Bes fazendo algum mal, sera
aprehendido, dando-se-lhe o destino que melhor parecer ao
intendente, e multando-se o dono em 10$000 (dez mil Reis).

De acordo com Cristina Holanda, o fato de o bode andar livremente
pelas ruas da cidade enquanto vigoravam proibicfes neste sentido revela uma

forte tensao:

O que a gente percebe nessa tensao entre a propria figura do bode e
o0s codigos de postura era a idéia de que a lei existe, ela tenta abarcar
a realidade, mas a realidade é muito maior do que ela: extrapola a
realidade. E a propria figura do bode nos mostra isso. Porque ele,
independente dos codigos do século XIX [...]; o bode chega em 1915
na cidade e fica andando, flanando (ENTREVISTA CONCEDIDA A
AUTORA EM 5 de maio de 2011).
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Dentre as varias historias que tém o animal como personagem principal,
uma das mais conhecidas é a que conta que o bode fora eleito vereador de
Fortaleza na década de 1920 (um dos monitores do Museu do Ceara enfatiza
gue esse fato foi uma forma de protesto da populacéo); ou aquela que diz que
na inauguracao do Cine Moderno, na Praca do Ferreira, o bode comeu a fita de
inauguracao por ndo terem permitido sua entrada (SILVA FILHO; RAMOS,
2007).

Ha relatos sobre o bode, inclusive, em livros de diversos memorialistas
cearenses, como Otacilio de Azevedo, Raimundo Girdo e Raimundo de
Menezes, segundo 0s quais o animal fumava charuto, passeava de bonde e
frenquentava a igreja e o teatro José de Alencar. Além disto, ingeria copos de
cerveja e cachaca ao lado de seus amigos boémios e escritores que
frequentavam os antigos cafés da Praca do Ferreira, “com sua barbicha
descuidada e seu cheirinho caracteristico” (MENEZES, 1938).

Conta-se, inclusive, que o bode néo respeitava nem mesmo as mocas:
inconformado com a moralidade da época, o animal levantava com seus chifres
os vestidos — que ficavam na altura do tornozelo. Seja de cunho politico ou
meramente galhofeiro, a quantidade de historias criadas sobre o animal e sua
inclusdo em livros de memorialistas cearenses demonstra a importancia que
adquiriu na época, sendo simbolo de contestacdo das normas e da ordem

vigentes na época.

Em 1931, o bode loi6 foi encontrado morto em uma calcada nas
imediacOes da Praca do Ferreira. Como néo poderia deixar de ser, sua morte —
assim como sua vida — foi motivo para diversas especulacdes e historias
mirabolantes. Varias hipoteses surgiram sobre a causa mortis: cirrose hepatica
ou tuberculose, consequéncia de sua vida boémia; crime passional cometido
por algum marido enciumado; crime politico, pois derrotou candidatos de
familias tradicionais ou ainda indigestdo — o bode teria morrido “empanzinado”

de farinha. O mais provavel é que o animal tenha morrido de velhice.

Apébs o passamento, a firma a qual pertencia resolveu embalsamar-lhe o

corpo e a partir de 1935 o animal passou a fazer parte do acervo do Museu do
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Ceara. O texto que registra a abertura da exposicao na qual foi inserido o bode
loid apresenta-o como “uma das curiosidades de Fortaleza”. Desde entdo,
vérias criticas foram feitas quanto a sua permanéncia na instituicdo,
destacando que o animal ndo era peca de valor historico, tendo apenas um
mero “valor de curiosidade”. Essa critica fez com que a peca ficasse
transitando nas salas expositivas. Em 1973, o entdo diretor da instituicao,
Osmirio Barreto, foi bastante criticado por expor o bode. Um dos jornais da
época, a Tribuna do Ceard, noticiou no dia 13 de agosto do mesmo ano:

Um museu Histérico e Antropolégico é para guardar coisas sérias,
reliquias que falem construtivamente de nossa histéria e dos nossos
costumes — cousas que falem de um passado edificante e que
possam influir para o aprimoramento da educacdo de nossa gente.
Dom Camilo [escritor da coluna] ndo sabe porque o tal bode 10i6 foi
parar no Museu Histérico, a ndo ser por obra e graca de espirito
galhofeiro do cearense que, por vezes, desponta na alma irreverente
de uns poucos. Nessa terra até o sol ja foi vaiado. (TRIBUNA DO
CEARA, 1973 apud SILVA FILHO, 2004, p. 274).

A solucdo encontrada pelo diretor e que em certa medida acalmou 0s
animos daqueles que eram contrarios a permanéncia do bode na instituicao foi
sua exposicao em um “lugar adequado”, ou seja, em um local mais apropriado
para aquela peca: a entdo existente Sala do Folclore. S6 assim se justificaria,

na época, a manutencao do objeto no Museu.

O fato de o bode ser realocado nesta sala revela a polarizacao entre
cultura erudita e cultura popular. Assim, ndo identificado com o conhecimento
cientifico e institucionalizado, o animal, ndo poderia permanecer nas salas ditas
historicas, permanecendo em uma sala identificada com o folclore, um dos
elementos do dito senso-comum. Assim, fica implicita a idéia, por vezes
disseminada, de que a cultura popular € inferior, menos elaborada, atrelada as
classes pobres, enquanto que a cultura erudita, superior € produzida e
consumida pela elite. Cabe ressaltar, no entanto, que a manutencdo dessa
dicotomia interessa, sobremaneira, a propria elite que se coloca nas relacdes

sociais como a classe dominante.
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E inegavel que a presenca do bode estabelece um diferencial para o
Museu do Ceara: este teve a ousada decisdo de aceitd-lo no acervo. Esta
ousadia é tanto maior quando se considera que, na época, 0S museus
histéricos se caracterizavam pela preservacdo de registros de fatos e
personagens relacionados a historia oficial. Eusébio de Sousa encarou o
animal — e os objetos que ndo fossem considerados histéricos — como “objeto
curioso”, Raimundo Girao o expbs na entdo Sala do Sertdo e Osmirio Barreto
inseriu-o na categoria de objeto “folclérico”. A época de Valéria Laena, na

década de 1990, o artefato ficou exposto no médulo Ceard Moleque.

Se no inicio o bode loi6 representava apenas um animal caracteristico
da caatinga e do cenario sertanejo, sendo exposto na Sala do Sertdo, por
exemplo, a partir da exposicado Terra da Luz e Ceara Moleque: que historia €
essa? a presenca do animal no museu passou a relacionar-se a identidade
cearense, considerada em sua totalidade. A partir de 2000 a escolha do
moédulo em que foi incluido o bode loid passa a ser coerente com a trajetoria
gue o levou a ser inserido na instituicdo, ou seja, a participacdo no cotidiano de
Fortaleza do inicio do século XX. Comum durante as visitas guiadas sao as
afirmacdes dos monitores que relacionam o bode a histéria da cidade, como foi
dito por um deles: “Conhecendo a histéria do bode, a gente conhece um pouco

da histéria de Fortaleza”.

Desde a direcdo de Régis Lopes Ramos até a atualidade, o bode
encontra-se exposto no modulo Fortaleza: imagens da cidade em
reconhecimento a sua participagdo na histéria da cidade e ao seu
enraizamento no imaginario de seus habitantes. Para Régis Lopes Ramos
(2004), o museu ndo é lugar apenas da formalidade, dos fatos historicos
oficialmente reconhecidos: “tem o lado vivo, da descontragcdo e o bode tem
muito a ver com isso”. Assim, pode-se perceber que a histéria contada no
Museu do Ceara, hoje, agrega também elementos do imaginario,
reconhecendo que estes fazem parte da constru¢cdo da memoria da cidade.
Elementos que ndo séo conhecidos em livros tradicionais ou em salas de aula,
mas que vém do cotidiano da cidade. Assim, observa-se que o Museu do
Ceara é também um lugar de reflexdo e preservacdo de uma memoria contra-

hegemdnica, como afirma Régis Lopes Ramos:
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Temos uma memoria oficial e outras memorias. Nao podemos dar voz
apenas a uma memoria, a oficial, o0 museu se tornaria dogmético.
Devemos trazer as varias memoarias, mostrar o passado nas varias
visbes que temos da histéria, para oferecer condicdes a reflexdo
(ACERVO a se valorizar, 2003).

Atualmente o bode loid é um dos artefatos mais populares, sendo o0 mais
popular do acervo. Segundo Cristina Holanda, faz muito sucesso,
especialmente entre as criangas. O personagem suscitou inclusive a criagao de
livros, como As aventuras do bode 10i6, de Almir Mota (ver figura 43); cordéis
como Novas velhas historias do bode 10i6 e A histdria do bode que foi parar no
Museu; o roteiro de um curta-metragem, Um bode chamado 10i6, de Luiz
Edghard Cartaxo Arruda (que nunca chegou a ser realizado). A figura do Bode

l0i6 esta presente, inclusive, em camisas que se encontram a venda no museu.

Tanta popularidade, no entanto, ndo parte s6 do publico visitante, mas
também dos proprios responsaveis pela gestdo do museu. Régis Lopes
Ramos, por exemplo, afirma que considera o bode loid como a peca mais

importante do Museu e justifica:

[...] o Bode 10i6 representa a rebeldia, a ironia e o espirito irreverente
que estdo muito presentes em nossa cultura. [...] Além disso, o bode
ainda esta entre nés, das mais variadas formas, porque adoramos
aumentar e enfeitar uma noticia, cultivamos o prazer de prolongar
uma narrativa e nos deliciamos com os detalhes, que nem sempre
sao ‘politicamente corretos’ (SILVA FILHO; RAMOS, 2007, p. 417).

Tanto € que, em 1996, quando alguém cortou e roubou o rabo do bode,
para além da reflexdo sobre o problema da seguranca patrimonial, Régis Lopes
Ramos interpretou o fato como “uma grande gaiatice, porque ninguém ganhou
com isso”. Visao essa que vai ao encontro do pensamento de Menezes (1938,
p. 143), quando este afirma que o bode “representa bem a imagem do espirito
irreverente e profundamente irbnico dos filhos desta gleba herbica de

sofrimento”.
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Almir Mota
Az aveniurss do

Bode Xoid

Fig.42 — Bode loid em exposi¢édo no Museu Fig. 43 —.Caba do livro As aventuras
do Ceara. do bode 10id, de Almir Mota.

O Museu do Cearda, ao expor o bode loid busca, representar uma
caracteristica vista como especifica da identidade cearense: a irreveréncia, a
comicidade e o humor. Fato confirmado mais uma vez pela fala de seu antigo
diretor: “o bode coloca em pauta a diversidade do acervo e da cultura
cearense, que € séria e irreverente ao mesmo tempo.” Cabe salientar que no
processo de construcdo de identidades observa-se um amalgama de varios

elementos, como biografia, cultura, espaco, historia pessoal e coletiva.

Assim, primeiramente € importante ressaltar que quando se fala de
identidade, fala-se também de alteridade, um sentimento que se produz
tomando como referéncia um “outro”, ou seja, construimos nossa imagem a
partir dessa interacao (“n6s” — “outros”). Em segundo lugar, compatrtilhar certas
caracteristicas identitarias constitui ndo s6 uma forma de inclusdo a um
determinado grupo, mas também como forte fator de diferenciacéo e distincédo
relativamente a outros grupos. Assim, a identidade s6 pode ser compreendida
levando em consideracdo a sua relacdo com o diferente. Nesse sentido, a
irreveréncia e o humor sao vistos como diferenciais do “povo cearense” em

relacéo a populacao de outros estados do pais.

O bode loi6 representa no museu exatamente essa imagem, como
apontam varios autores (SILVA FILHO; RAMOS, 2007; PONTE, 2000, 2001;
MENEZES, 1938; SILVA, 2009). No entanto, ela aparece ndo como especifica
ao bode, mas como representativa do “espirito” da época. No Boletim do
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Museu Historico do Ceara de 1935 (2006) ha inclusive referéncia a expressao
“espirito bodeano”. Cabe salientar que este posicionamento ndo se restringe a
esse periodo, se estendendo ao modo como o cearense é visto até os dias
atuais. Importante ressaltar que essa irreveréncia aparece inicialmente
retratada nos estudos como uma forma singular de resisténcia da populacao
marginalizada contra aquela nova ordem social modernizadora, autoritaria e

disciplinante, que teve seu auge no inicio do século XX?*.

Dessa forma, condutas como as praticadas pelo animal iriam a
contracorrente da l6gica modernizadora que as elites buscavam imprimir a
cidade. Segundo Ponte (2000, p.174) a compulsiva ordenacdo civilizatéria
beneficiava apenas parte da populagcédo, o que ndo passava despercebido dos
setores marginalizados: “ante a censura, o controle e a exclusao que sofriam a
medida que aquele processo avancava, reagiam através da irreveréncia, da

galhofa, do deboche ou mesmo da vaia”.

A visdo acima € predominante nos estudos sobre o humor cearense. No
entanto, Silva (2009) ao analisar a relacdo entre humor e costume na
“sociabilidade mundana de Fortaleza” identifica duas formas distintas de
expressao dessa relacédo por parte da populacdo. Para o autor, o humor nao foi
utilizado apenas pelas camadas menos favorecidas como forma de oposicao,
como na visao mais disseminada; havia também o outro lado da moeda: a elite
apropriou-se desse instrumento como forma de imposicdo de um modo de

comportamento.

De um lado esta o humor de postura critica diante da realidade que
oprime, massacra e tenta controlar a todos. Esse tipo de relacdo demonstra de
forma critica e satirica os resultados danosos originados pelas posturas
civilizatérias sobre a vida cotidiana dos populares, que tentavam resistir aguela
ideologia do progresso e da civilizacdo (SILVA, 2009). A jovem boémia literaria

fortalezense, como o0s representantes da Padaria Espiritual, se utilizavam

8 A jovem boemia literaria da época era uma das que mais se utilizava da ironia e do sarcasmo
como forma de transgressédo a formalidade exigida pelas classes dominantes. Em 30 de maio
de 1892, por exemplo, é fundada a agremiacgédo literaria Padaria Espiritual uma das mais
atuantes nesse sentido, que perdurou até dezembro de 1898.
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desse tipo de satira como forma de transgressao produzindo folhetins como “O
Vadio”, “O Moleque” e “Ceara Moleque”. Nessa primeira visdo, Fortaleza
aparece como sendo palco de atuacéo para aqueles, principalmente populares
(chamados muitas vezes de “Arraia Miuda”, “Pés-de-Poeira”, “Chinfrim”) que
circulavam por ruas, praticando atos considerados atitudes molecas e né&o

civilizadas.

Por outro lado, tinha-se também, apesar de pouco reconhecido, o
chamado “humor costumbrista” (humor de costume ou humor ético-moral) que,
ao contrario do anterior, buscava moralizar os costumes (SILVA, 2009). Neste
tipo de prética, tentava-se por meio do riso corrigir, regular e modelar habitos,
provocando o sentimento de embaraco e vergonha ao elemento desviante,
para que corrigisse seus atos de acordo com 0 que esperava e impunha a
classe social dominante. Esta pratica corretiva, reguladora e modeladora dos
costumes era observada especialmente na linguagem humoristica dos
pasquins ‘elitistas’ que circulavam em Fortaleza em meados do século XIX e
contavam com o apoio de proprietarios e redatores de jornais como “O
Patusco” e “A Onga”. Era muito comum, por exemplo, matérias que
demonstrassem as diferencas de geracbes e de costumes, como se V€& em
matéria intitulada “Tudo errado” publicado em “O Diabo” (apud SILVA, 2009, p.
98):

Entre duas velhas que encontram-se

- Entdo, d. Leocadia, suas filhas ja casaram?

- Por ora s6 casou a mais nova; a outra ainda esté solteira.

-Como anda tudo errado! Em nosso tempo era o contrario: casavam
primeiro as mais velhas. E ja tem filhos?

- A casada ainda ndo; mas a solteira tem seis.
-Ainda mais me convengo, d. Leocadia, que anda tudo errado!

Apropriada por grupos da elite, o objetivo era mostrar que a livre
manifestacdo dos sentimentos e intencdes deveria ser contida e que era
preciso seguir os codigos especificos de comportamentos enquadrados nas
regras de civilidade. Era preciso vigiar, combater e controlar tudo o que fosse
considerado nocivo ao bem estar do corpo social: moda, passeios, bailes,

habitos sociais, a irreveréncia popular e os tipos populares (SILVA, 2009).
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Percebe-se que essa andlise revela mais um conflito social existente na
época, que se refletia inclusive na forma de apropriacdo do humor para
legitimar ou combater a ordem social vigente. As camadas populares
utilizavam-se da galhofa, do riso, da irreveréncia para opor-se, subverter e
resistir aos modos de comportamento impostos; ja as camadas mais abastadas
da sociedade, ao contrario, utilizavam-se das mesmas armas, mas para

legitimar o seu proprio comportamento, zombando de quem deles se afastasse.

Atualmente essa faceta que permeia o imaginario sobre o cearense é
legitimada pela expressao usual “Ceara moleque”. De acordo com Acselrad e
Silva Neto (2009), o predicado ‘moleque’ indica um comportamento “quase
natural daqueles que nascem neste estado do nordeste brasileiro”. Cabe
ressaltar que a representacao €, como visto na introducédo deste trabalho, um
dispositivo que permite interpretar a realidade, possibilitando diferentes formas
de ver o mundo. No entanto, a representacdo ndo se restringe a elaborar
interpretacbes, mas a partir dela se orientam condutas e modos de agir em
sociedade. Ao se entranhar no imaginario cearense, essa representacdo do
“Ceara moleque” orienta maneiras de pensar e enxergar o Estado e faz com

gue se espere certo tipo de comportamento padronizado do cearense.

O termo “Ceara Moleque” apareceu pela primeira vez no século XIX, nos
romances A Afilhada (1889), de Manuel de Oliveira Paiva e A Normalista
(1893), de Adolfo Caminha®. Desde entdo, essa referéncia é recorrente em
romances, harrativas, textos memorialisticos e jornais. Hoje 0os meios de
comunicacao e o proprio governo, atraves de acOes das Secretarias de Cultura,
reforcam a idéia da molecagem como uma marca cultural do cearense ou da

“cearensidade”®

0 que passa a ser um forte atrativo para o turismo local.
Vinculados a essa imagem da “molecagem cearense” surge a partir da década

de 1980 os chamados “humoristas do Ceara”, um grupo de artistas que

% Cabe salientar que esses autores ndo utilizavam a expressdo para se referir a um povo
alegre e irreverente, como ocorre hoje em dia. Conforme Adolfo Caminha o “Ceara moleque”,
nesse caso, seria um rétulo para indicar aqueles que prestavam aten¢éo na vida alheia e que
insultavam os outros. Era no que basicamente se constituia, para o autor, o “canalhismo de
Provincia” (ACSELRAD; SILVA NETO, 2009).

% Conceito utilizado por Pordeus Jr. (2003), que traduz a construcdo da identidade cearense.
Como observa o antropologo, essa “cearensidade” trabalha como um reforgo as caracteristicas
gue o senso comum atribui como peculiares a “gente da terra”; sendo elaborada a partir de
icones, expressos geralmente pela literatura, como o jangadeiro, o vaqueiro, a rendeira, o
retirante — e porque ndo acrescentar — o humorista.
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realizam shows de humor em bares e pizzarias e que hoje € um dos grandes

atrativos para o turismo local.

Além de representar a identidade cearense, outro ponto a ser destacado
no Museu do Ceara é a criacido de certos esteredtipos. A época de Raimundo
Girdo, como visto anteriormente, notou-se a valorizacado do cearense por meio
da exaltacdo de um personagem caracteristico: o sertanejo. O sertdo e tudo
aquilo que poderia representa-lo era apresentado por meio de caracteristicas
como: a simplicidade, a privacdo, o trabalhador forte e resistente, calejado
pelos problemas climéaticos da regido como as secas. Essa postura é
concernente as formas de representacdo que o sertdo adquire em textos
literarios como indica Barbosa (2000, p. 73), onde se narram as experiéncias
do “sertdo dedicado a agricultura, como espago de pobres, de situagdes e
experiéncias de dominacéo e submissao, de exaltacao do trabalho como forma

de combate a ociosidade, ao crime e a penuria”.

Tem-se ai um exemplo de como o museu pode contribuir para a
cristalizacdo de um estereotipo. Nesse sentido, busca-se afirmar uma figura
como sendo representativa da identidade de um povo por meio do “discurso da
estereotipia”, ou seja, procura-se criar uma homogeneidade imagética. Nas

palavras de Albuguerque Jr. (2007, p. 13):

O discurso da estereotipia € um discurso assertivo, imperativo,
repetitivo, caricatural. [...] O estere6tipo nasce de uma caracterizagao
grosseira, rapida e indiscriminada do grupo estranho; este é dito em
poucas palavras, € reduzido a poucas qualidades que séo ditas como
essenciais.

Dentro do espaco museal a criacdo de esteredtipos é conseguida
através do “objeto metonimico” (MENESES, 2002). Nesse caso, o objeto perde
seu valor documental, transformando-se em icone cultural, de valor puramente
emblemético a partir do momento em que o objeto, que €é representante de um
fato especifico passa a caracterizar uma cultura por completo; generaliza-se a

sua abrangéncia: toma-se a parte pelo todo. Cabe ressaltar que quando
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internalizados, esses estere6tipos, mais do que simplesmente povoarem o

imaginario, direcionam atitudes em relacao a regido e aos que nela vivem.

Nesse sentido, pode-se pensar que ao incluir o bode l0idé na exposicao
especifica sobre a cidade de Fortaleza, o Museu do Ceard acaba por
generalizar uma forma de representacdo. Isso porque por mais que as histérias
contadas sobre o bode concentrem-se na cidade de Fortaleza, fazendo parte
dela os habitantes dessa cidade e povoando o imaginario citadino; o que ele
representa no Museu do Ceara ndo se restringe a ela, mas estende-se para
todo o Estado, representando caracteristicas — irreveréncia, humor — que séo
atribuidas a todo o povo cearense. Nesse caso em especifico, verifica-se que
se perde a conceituacao do “objeto-gerador’, maxima da proposta pedagdgica

do Museu do Ceara.

A partir dessa discussdo pode-se pensar também nos modulos
anteriormente apresentados Caldeirdo: fé e trabalho e Padre Cicero: mito e rito,
gue além de serem uma tentativa de inclusédo da cultura popular na expressao
da identidade regional, também retratam, em certa medida, a vida no sertdo
cearense. Sera que nessas exposi¢cOes ainda hoje se mantém a retratacéo

estereotipada do sertanejo, como ocorria a época de Raimundo Girdo?

Além disso, entre 0s estereftipos cearenses que usualmente sao
enaltecidos como representantes da cultura regional, pode-se incluir também a
figura do jangadeiro. Nesse ponto pode-se fazer um paralelo com uma figura ja
analisada no moédulo sobre a abolicdo dos escravos no Ceara, o Dragdo do
Mar, lider dos jangadeiros e simbolo da luta contra a escraviddao em solo
cearense. Este personagem — 0 jangadeiro — passou a adquirir maior
relevancia a partir do momento em que o Ceara, com seu vasto litoral passou a

figurar como importante ponto turistico®’.

Analisando as exposicdes e as informacdes fornecidas pode-se dizer

gue apesar de a exposicdo Ceara: historia no plural evocar a figura do

8 De acordo com Oliveira (2009), a definicdo do tipo cearense a partir das imagens do
vaqueiro e do jangadeiro tem sua origem na segunda metade do século XIX. Nos anos 1960 e
1970, a exaltacdo desse “tipo humano” esta relacionada ao desenvolvimento de uma politica
de turismo.



132

sertanejo, e também do jangadeiro — em modulos distintos — que sdo no senso-
comum 0s principais representantes do povo cearense; ao colocar essas duas
figuras em evidéncia o faz a partir de personagens especificos da historia e ndo
de forma generalizada. Antes de apenas cristalizar a imagem desses
personagens — criando estere6tipos a partir do objeto metonimico — discute sua
participagdo em movimentos sociais ocorridos em solo cearense. Nesse caso,
ao contrario do que se observa com o0s objetos metonimicos, ao utilizar a
pedagogia do objeto gerador os fatos sdo discutidos em suas especificidades,

ndo generalizaveis e nao universalizantes.

4.8 Museu do Ceara: lugar antropologico

A partir das observacgdes feitas nos topicos anteriores pode-se dizer que
o0 Museu do Ceara, ao apresentar uma narrativa histdérica de cunho
interpretativista, através de sua proposta pedagodgica baseada no objeto
gerador, oferece elementos para uma reflexdo critica acerca de varios

episodios ocorridos na cidade de Fortaleza.

Percebe-se também que os varios objetos e artefatos expostos neste
museu, ou melhor, as imagens retratadas, sdo de forte marca simbdlica na
cultura local urbana, quer se trate de monumento, como a Coluna da Hora e o
Palacete que abriga o Museu; de logradouros publicos significativos, como a
Praca do Ferreira e o Passeio Publico; de cenas, episédios e acontecimentos
marcantes no imaginario cearense, como as historias contadas sobre o bode
loi6; de conflitos sociais, desde a ocupacdo do territdrio cearense até a
atualidade; de transformacfes no espaco urbano, como as demonstradas por

fotos e mapas.

O Museu do Ceard, ao priorizar o discurso historiografico na elaboracéo
de suas exposicdes extrai dos objetos algo a mais do que sua mera
materialidade: extrai seu simbolismo, oferecendo a seus visitantes uma
narrativa capaz de suscitar memoérias fruto tanto de experiéncias individuais

guanto coletivas. Nesse sentido, afirma Cristina Holanda (2005, p. 154):
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O acervo do Museu do Ceara se constitui como um variado conjunto
de indicios sobre maneiras igualmente variadas de compor sentidos
da memoéria: memoéria de moedas e medalhas, memdrias sobre o
passado mais distante ou presente; memorias de militares, politicos,
intelectuais, populares, memarias de pedacos de Fortaleza, memarias
do cotidiano. Um caleidoscopio de objetos, fazendo inUmeras vias de
ligacdes entre passado, presente e futuro.

Assim, o0 Museu do Ceara, ao invés de ser depdsito de memoérias e
histérias, estimula seu dinamismo, fazendo com que o0s visitantes se
reconhecam neste espaco no momento em que ele oferece elementos da
identidade local. Individuos e sociedade ndo podem preservar sua identidade
sendo pela duracdo e pela meméria (CHOAY, 2006).

A partir das observacbes feitas acima sobre alguns elementos
representativos no Museu do Ceara e pensando nas exposi¢cdes e no espaco
museal como um todo, percebe-se que o Museu pode ser descrito como um
“lugar antropolégico” (AUGE, 1994). Este é detentor de trés caracteristicas
principais: séo locais identitarios, pois produzem um sentimento de pertenca e
reconhecimento coletivo; relacionais, pois definem a relacdo que os individuos
ou grupos mantém com seus semelhantes e com os “outros”; e historicos, pois

permitem o reconhecimento de marcos pessoais e coletivos® (AUGE, 1994).

Pensando no Museu do Ceara sob a perspectiva de uma instituicao
voltada para a preservacdo da memodria de Fortaleza e também, como
patriménio histérico, sua concepcdo busca atender a estes trés principios

enumerados por Augé (1994): produz um sentimento de pertencimento,

8 para Augé (1994), os pontos de identificacdo coletiva nunca foram téo flutuantes como na
“supermodernidade”. Nesta, os espacos superpopulosos, de grande fluxo e transito de pessoas
produzem uma sensagao de impessoalidade e n&o reconhecimento: s&o os “ndo-lugares”.
Estes sdo definidos como locais de passagem onde imperam as relacdes provisérias e
efémeras. Os ndo-lugares sé@o tanto as instala¢cdes necessarias a circulacdo acelerada das
pessoas e bens — vias expressas, trevos rodoviarios, aeroportos — quanto os proprios meios de
transporte ou os grandes centros comerciais. Mesmo sendo caracterizado como espago onde
se processam relacdes fugidias, Augé (1994) considera que 0s ndo-lugares sdo também
produtores de uma “identidade proviséria®, posto que seus usuarios mantém com este uma
relacdo contratual a partir do controle desta identidade. Assim, como ressalta o autor, é
necessario relativizar esses conceitos, pois o que se considera “lugar” para um grupo pode ser
“ndo-lugar” para outro e vice-versa. Assim, afirma o autor: “o lugar e o ndo-lugar sdo, antes,
polaridades fugidias: o primeiro nunca é completamente apagado e o segundo nunca se realiza
totalmente”. E acrescenta: “os lugares e os nao-lugares misturam-se, interpenetram-se. A
possibilidade do ndo-lugar nunca esta ausente de qualquer lugar que seja. A volta ao lugar € o
recurso de quem freqilienta os ndo-lugares” (AUGE, 1994, p.98).
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fazendo com que a populacéo se reconheca e reconheca sua histéria por meio
das exposicdes, enfatizando seu caréater identitario; € um local compartilhado,
qgue produz uma incessante referéncia a histéria e a memoria coletiva e permite
0 reconhecimento de uma identidade partilhada; e ainda, propicia o
reconhecimento de marcos histéricos, permitindo o registro de experiéncias
passadas para se pensar o presente. Assim, o Museu do Ceard pode ser
pensado como instituicAo ou espaco material e simbodlico reconhecido

coletivamente como detentor de significados memoriais e identitarios.

No entanto, cabe fazer alguns comentarios a respeito do carater
identitario da instituicdo: o Museu do Ceara como suporte legitimador de
identidades. Nas palavras da antiga coordenadora do nucleo educativo do

museu, Ana Amélia;

O Museu do Ceara teve uma trajetéria marcada pela sua utilizacédo
como instrumento formador de identidade, em que se buscava
construir uma memoria através de operacdes ideoldgicas que
produzissem significados e representacdes sobre a Histdria do Ceara
[...] (OLIVEIRA, 2009, p15).

Sob a administracdo de Eusébio de Sousa — no inicio da década de
1930 — por exemplo, buscava-se despertar junto a populacdo um sentimento de
patriotismo, fundamental para a consolidacdo de uma identidade nacional. Esta
concepcao estava em consonancia com o modelo politico vigente na época: de
exaltacdo da nacionalidade. Ja na gestdo de Raimundo Girdo, na década de
1970, inicia-se um processo de valorizacdo de identidades locais. Postura
seguida por seus sucessores, como Osmirio Barreto. Nesse caso, vé-se essa
valorizacdo ser materializada na forma de estere6tipos, como o do sertanejo.
Do mesmo modo acontece na década de 1990, onde a exposicdo de longa
duracdo Ceara Terra da Luz e Ceara Moleque: que histéria € essa? foi alvo de
criticas a esse respeito: o reforco a estere6tipos consagrados como o

jangadeiro.

A partir do ano 2000, quando Régis Lopes Ramos assume a direcdo do

Museu do Ceard, a proposta pedagogica da instituicdo prioriza — pelo menos
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no discurso — a representacédo de identidades plurais. Como visto no decorrer
do trabalho, essa proposta continua sendo seguida até hoje pela atual gestao.

E inegavel que na atualidade o Museu do Ceara apresente em suas
exposi¢cbes elementos que possibilitem uma discussao sobre a identidade
fortalezense de um ponto de vista plural, como acontece, por exemplo, quando
expbe objetos referentes a logradouros publicos de relevancia histérica e
memorial para cidade, como a Praga do Ferreira e o Passeio Publico. Isso
porque, ao fazer referéncia a esses lugares, invoca uma pluralidade de
recordacoes e eles relacionados: as formas de apropriacdo desses espacgos no
decorrer do tempo por classes distintas; acontecimentos diversos que tiveram
esses locais como cenario e que até hoje perduram no imaginario local;
personagens e personalidades a eles relacionados; e também as formas de

uso que possuem na atualidade por grupos diversos.

No entanto, ao analisar as exposi¢ées do Museu do Ceara, percebe-se
gue nem sempre a instituicdo consegue colocar em pratica sua proposta
baseada no objeto gerador. Ao longo do trabalho viu-se que alguns objetos
reproduzem uniformidades — muitas vezes ja incorporadas ao senso comum —
na forma de estere6tipos, como é o caso do bode 10i6. Este, como reconhece
0S proprios responsaveis pela instituicdo, representa uma caracteristica
identitaria vista como tipica ao modo de ser do cearense: a irreveréncia. A
partir dessa postura o Museu do Ceara contribui para a cristalizacdo e

generalizacao da identidade local.
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CONCLUSAO

Os homens construiram templos para seus deuses, fortalezas para
seus soldados, palacios para seus reis, desenharam parques para
suas estatuas, dedicaram pragas as suas vitdrias, construiram casa
para suas familias, zooldgicos para seus animais raros, € museus
para o seu patrimonio cultural (GIRAUDY;BOUILHET, 1990, p.14).

O primeiro ponto a destacar refere-se ao reconhecimento do Museu do
Ceara, e dos museus de uma forma geral, enquanto espaco de representacdes
sociais. Nele, se pode observar elementos que compdem fragmentos da
memoéria e da historia local. Cabe lembrar que a necessidade de construir
locais oficiais de memodria — os “lugares de memoria” na acepgao de Nora
(1993) — esta intimamente ligada a aparente perda de referenciais historicos,
advinda com a modernidade. Nesta, a busca pelo “novo” era modelo de acéo e

tudo o que fosse visto como retrégrado deveria cair no esquecimento.

Nesse contexto, surge com maior forca o apelo a memodria e as
instituicbes dedicadas a ela, como por exemplo, os museus. De acordo com
Nora (1993), estes “suportes da memdria” sé sobrevivem, no entanto, gragas a
transformacédo de significados que vao adquirindo no decorrer do tempo. No
caso do Museu do Ceard, viu-se que cada diretor assumiu uma postura
diferenciada em relac&o tanto a concepcdes tedricas de histéria e museu, como
na forma de elaboracdo das exposi¢cfes. Assim, a instituicdo passou a ter
diferentes funces dependendo da gestdo, por exemplo, a de legitimacédo da
identidade nacional; de valorizacdo da identidade local ou de priorizacdo da

funcao educativa e reflexiva.

Percorrendo os espacos expositivos, dificilmente se lembra do processo
de producdo que ha por tras daquilo que se observa: os agentes ficam
esquecidos. Quando se reconhece esse fato, torna-se evidente que nenhuma
exposicado foi elaborada de forma neutra, sendo seu préprio processo de
montagem um ato que demonstra o posicionamento ideoldgico e o discurso
histérico assumido pelos dirigentes da instituicdo. Esse posicionamento fica

claro, por exemplo, quando se toma conhecimento do projeto pedagdgico
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atualmente adotado pelo Museu do Ceara: a pedagogia do “objeto-gerador”.
Como visto no decorrer do trabalho, esta foi elaborada pelo historiador Régis
Lopes Ramos, em sua gestéo, e tem sido mantido por sua sucessora no cargo,

a historiadora Cristina Holanda.

Baseada na pedagogia de Paulo Freire, a proposta pedagdgica do
Museu do Ceara privilegia uma visdo reflexiva diante dos objetos. Assim, o
museu passa a ser visto como lugar de questionamentos e indagacoes, de
reflexdo sobre o passado e o presente, de espaco de pesquisa e producdo do
conhecimento — este relacionado especialmente a histéria local. Sabe-se que a
histéria de um lugar pode ser evidenciada de diversas formas, como por
exemplo, por meio de narrativas literarias, historias orais, imagens
iconograficas e cinematograficas, dentre outras. No Museu do Ceara, a
representacdo dos lugares, acontecimentos e personagens relacionados a
memoria e a histoéria local é feita a partir dos objetos, que juntos formam uma

narrativa historica.

O contato com 0 objeto museal enquanto suporte de significactes
culturais ajuda a desvendar o mundo no qual se vive. Isso se deve ao fato de o
mesmo ser reconhecido tanto em sua esfera material quanto simbdlica: a
producdo de artefatos reflete e expressa 0s processos e 0s significados
culturais da sociedade a qual pertenceram. Para tal € necessario reconhecer o
carater discursivo do objeto museal. Discurso esse, que nao é inerente ao
préprio objeto, mas € resultado ndo s6 das posi¢des dos profissionais, como da

prépria sociedade.

Ressalta-se aqui que o sentido de histéria adotado pelo Museu do Ceara
atualmente diferencia-se do modelo adotado no periodo de sua
institucionalizacdo, em 1932. Se na década de 1930, o Museu priorizava uma
historia de glorificacdo e exaltacdo de personagens nacionais, apoiando-se no
chamado “culto ao passado”; a partir do final do século XX, quando Régis
Lopes Ramos assume sua direcdo, esta perspectiva foi substituida por outra
gue encara a histéria como processo, composta por variadas versfes
dependendo do Ilugar que se ocupa. Como consequéncia desse

posicionamento, atualmente as exposi¢cdes ndo buscam levar os visitantes de
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volta ao passado ou mostrar como as coisas “verdadeiramente” ocorreram —
como acontecia quando o Museu do Ceard priorizava uma perspectiva
evolucionista de histéria. Hoje, pretende-se fazer com que se reflita sobre o que
esta exposto, com base em uma perspectiva interpretativista da historia.

Ao analisar os objetos expostos no Museu do Ceard — especificamente
os do modulo Fortaleza: imagens da cidade — notou-se, inicialmente, que os
mesmos nao produzem uma narrativa totalizante e integral sobre a cidade, mas
a partir de recortes — materializado na escolha dos objetos — oferecem certas
formas de representacdo de sua histéria. Como se viu no decorrer do trabalho,
percebeu-se, tanto pela analise dos objetos quanto pela fala dos monitores nas
visitas guiadas, que esta forma de representar Fortaleza esta associada
diretamente ao processo de construcdo da urbanidade e as consequencias
trazidas por estas, como as modificacdes no espaco publico — percebido, por
exemplo, no tracado e na nomeacao das ruas, na criacdo de logradouros, na
implantacdo de sistemas tecnoldgicos — e as mudangas no comportamento e
no modo de viver em metropole — percebidas, por exemplo, nas formas de
conduta e nas praticas sociais dos habitantes da cidade diante dessas
transformacbes. Assim, cabe ressaltar que, apesar de se concentrar nas
representacdes da urbanidade, as mudancas por ela acarretadas repercutiram

tanto no espaco fisico quanto simbdlico da cidade.

Um ponto a destacar refere-se ao fato de que ao tratar das
transformacbes no espaco urbano de Fortaleza, o Museu do Ceara retrata
periodos distintos de sua histéria como a época da colonizacdo ou o periodo
conhecido como Belle Epoque fortalezense — compreendido entre o final do
século XIX e inicio do século XX. Assim, pode-se ter uma visdo comparativa da
Fortaleza de séculos ou décadas atras e, ainda, a cidade que hoje habitamos,
como por exemplo, na exposicdo das plantas da cidade — uma referente ao

periodo colonial e a outra aos fins da década de 1880.

A andlise permitiu perceber que independentemente do periodo a que se
refere o objeto, fosse da época colonial ou mais recente, as transformacgdes no
espaco de Fortaleza foram processadas tendo em vista a remodelagcdo do

modo de viver em sociedade — baseadas, por exemplo, na disciplina, na ordem,
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no controle do tempo — e a construgdo de imagens relacionadas ao ideal de
progresso e modernidade. Assim, as intervencbes no espaco urbano pelo
Poder Publico aparecem como instrumento de dominacdo e regulacdo dos
habitantes. Percorrendo a exposicdo temos diversos exemplos do
posicionamento acima mencionado. Podemos citar como o primeiro deles, a
construcdo da ordem no periodo colonial a partir do lugar ocupado pelos
instrumentos de poder no espaco fisico da vila. A partir do desenho da vila e da
magquete, observa-se que no entorno do forte — simbolo maximo do poder
colonial — estavam localizados os lugares de exercicio do poder da época: a

igreja matriz, a casa de camara e cadeia e a forca.

No que se refere a utilizacdo da logica de remodelacdo do espaco a
partir do final do século XIX para o disciplinamento e o controle da ordem social
podemos citar a Planta da Cidade da Fortaleza (1888) de Adolfo Herbster que
demonstra o sistema de tracado em xadrez. Este tracado tentava disciplinar e
sistematizar a configuracdo espacial da cidade a partir do alinhamento das
ruas. Nesse mesmo sentido, outro exemplo € a exposicdo do reldgio e a
referencia a Coluna da Hora, associados a uniformizacdo e a aceleracdo do

tempo, vistos como postulados das sociedades modernas.

Todos esses objetos séo vistos como instrumento de regulacédo da vida
em metrépoles. Contudo, essa disciplinarizacdo néo teve no espaco fisico seu
unico campo de disseminacdo. A imposicdo de normas e conduta foi exercida
também por meio do humor, definido como humor costumbrista. A elite,
apropriando-se desse artificio tentava impor modos de comportamento aos
populares criticando, de forma satirica, a conduta daqueles que ndo se

adequavam aos padrdes morais por ela estabelecidos.

Ja no que se refere ao ideal de modernidade e progresso, que como
visto no decorrer do trabalho, € a imagem mais aparente sobre a cidade de
Fortaleza no Museu, podemos percebé-la em todos os objetos citados
anteriormente, visto que estes se associam diretamente ao crescimento e
desenvolvimento urbano, atrelado a imagem do “novo”. Além desses,
acrescenta-se ainda, a implantagédo dos sistemas de transporte e iluminacao

publica por meio da luz elétrica e as constru¢des de influéncia européia, como
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os cafés da Praca do Ferreira — que procuravam demonstrar que Fortaleza
estava inserida nesta tendéncia modernizadora. No entanto, ndo s6 no espaco
fisico se tinha demonstracdo dessa tendéncia. Ela se materializou também no
modo de vida, principalmente, da elite fortalezense, influenciando as condutas
e praticas cotidianas. Para imprimir essa imagem modernizadora a cidade, a
prépria populacdo tentou se adequar aos modos de comportamento europeu,

especialmente o francés.

Um dos marcos espaciais dessa logica modernizadora na cidade foi o
Passeio Publico. Simbolo de distingdo social na época, a elite encontrava nela
seu principal pdélo de lazer. Cabe salientar que o Passeio Publico, juntamente
com a Praca do Ferreira, constituem-se em lugares de memoria da cidade, haja
vista a importancia urbanistica, social e simbdlica que adquiriram ao longo do
tempo. Esses dois logradouros foram cenario de acontecimentos que
marcaram a historia da cidade. A forma de apropriacdo e uso desses espacgos
no decorrer do tempo constituiu-se em elemento de relevancia, demonstrando
gue esses lugares de memoria ndo se consolidam como espaco de referéncia
memorial se ndo estiverem relacionado a histéria vivida de um grupo. E esse
conjunto de significados e apropriacdes que conferem identidade a um lugar.
Assim, se reconhece que tanto a estrutura fisica e urbanistica quanto as
praticas sociais vividas por seus usuarios sdo elementos formadores da

identidade da cidade, sua marca distintiva.

Ao longo do trabalho foi-se mostrado como Fortaleza aparece
representada no Museu do Ceara. No entanto, observou-se que, em alguns
momentos, a instituicdo ndo conseguiu cumprir seu papel de geradora de
reflexdes e questionamentos — como previsto em sua proposta pedagodgica. Ao
contrario, em alguns momentos percebeu-se que o museu atuou como um
reprodutor de imagens e estereétipos ja consagrados no senso-comum. A
primeira restricdo observada € a concentracdo de imagens relativas ao centro
da cidade, especialmente a Praca do Ferreira e o Passeio Publico. Apesar de
ser reconhecidamente um dos locais de maior importancia simbdlica da cidade,
visto que foi seu “nascedouro”, ndo se pode omitir referéncias a outros locais

igualmente importantes na histéria e memoria local.
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Outro ponto a ser destacado refere-se a reproducdo, no museu, de um
esteredtipo ja enraizado no imagindrio local. Ai, o humor e a irreveréncia
aparecem como caracteristicas tipicas da “cearensidade” — representada pelo
bode l0i6. Assim, freqientemente, encontra-se 0 uso dos termos gaiatice,
irreveréncia e molecagem para designar um suposto “modo de ser cearense”.
No entanto, cabe ressaltar que a tendéncia para o humor ndo é propria ou
exclusiva do Ceara e nem pode ser associada a todos os cearenses. Assim,
gualquer tentativa de descrever um Unico padréo cultural para expressar o que
€ ser cearense sera excludente, forcando uma visdo simplificadora, como é

proprio dos estereotipos.

Além disso, apesar de representar os conflitos sociais sob perspectivas
distintas, como os conflitos entre indigenas e europeus no periodo colonial ou
os conflitos de classe materializados no espaco publico, como no caso da
divisdo do Passeio Publico em alamedas, no Museu do Ceara ndo ha uma
representacao das classes menos favorecidas. Ao propor uma reflexdo sobre o
viver em metropole — que agrega elementos como a segregacao espacial, 0os
lugares de memoria, as transformacdes da paisagem urbana e a aceleracao do
tempo — 0 Museu do Ceara deixa de fora as consequéncias desse processo na
atualidade, como as disparidades sociais com a qual se tem de conviver
diariamente em Fortaleza: ndo ha nele nada que represente a pobreza ou a
violéncia urbana atual. Ndo se vé nenhum objeto ou imagem que se refira a
exclusao social — como, por exemplo, favelas — ou a novas formas de controle
social, que se refletem na organizacdo do espaco urbano: espacos fechados,
como condominios e shoppings centers, e a forma de prote¢cdo mais usual

nesses lugares, as cameras de vigilancia, portdes automaticos e alarmes.

Por tudo o que foi visto, percebe-se que a historia narrada no Museu do
Ceard, hoje, congrega elementos tanto do ponto de vista material quanto
simbolico. Assim, vé-se que memoéria da cidade ndo esta restrita a seus
aspectos fisicos ou aos marcos espaciais, mas também faz parte aspectos do
imaginario urbano — ainda que este seja feito de forma estereotipada. No
entanto, cabe chamar atencéo para os riscos de uma visao que ndo remete aos
conflitos sociais contemporaneos e que pode contribuir, ainda mais, para a

disseminacdo ou fortalecimento de esteredtipos.
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ANEXO

SEDES DO MUSEU DO CEARA

- 5 i 5 2oy " T A B 3
Primeira sede (ja extinta) do museu na rua 24 de Segunda sede (também extinta) do museu na
maio. Avenida Alberto Nepomuceno.

Terceira sede do museu, na évenida Visconde Quarta sede do museu, ha rua Bar&o do Rio Brano
de Cauipe (hoje prédio da FEAAC/UFC). (hoje abriga o Instituto do Ceard).

-

Qunta sde do museu, na avenida Bardo deStudart Sede atual do Museu do Ceard, o Palacé'te Senador
(hoje sede do Museu da Imagem e do Som - MIS).  Alencar, localizado na rua S&o Paulo, no centro da
Cidade.



