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Introducéo

A partir do momento em que emergem,
em meados do século XX, as reivindicagoes
de representacio patrimonial por grupos,
até entdo, alijados dos processos de patri-
monializacdo, 0s museus surgem como um
possivel espaco de encontro para diferentes
segmentos sociais. E o que Clifford (2016)
chama de “zona de contato”, conceito que
se refere ao espaco de encontro em que po-
vos geografica e historicamente separados
entram em contato e estabelecem relacdes,
dentro das quais e pelas quais sdo mutu-
amente constituidos sem que, por isso, 0s
conflitos sejam eliminados. “Quando mu-
seus sdo vistos como zonas de contato, sua
estrutura organizacional enquanto cole¢do
se torna uma relacdo atual, politica e moral

concreta — um conjunto de trocas carrega-
das de poder, com pressdes e concessoes de
lado a lado” (CLIFFORD, 2016, p. 05-06).
A exposicdo Graffiti: New York meets
the Dam foi realizada no Museu de Amster-
da em parceria com o Museu da cidade de
Nova York, e aconteceu entre os dias 18 de
setembro de 2015 a 24 de janeiro de 2016.
No inicio da década de 1980, ocorreu um
encontro, em Amsterdd, entre grafiteiros
estadunidenses e holandeses, o que mo-
dificou profundamente a maneira como o
grafite era produzido na cidade. O presen-
te artigo parte da pesquisa realizada para
minha tese de doutorado, durante estagio
de doutoramento em Amsterda (Paises Bai-
x0s), mas propde ir além das discussdes
nela apresentadas. Nesta perspectiva, ob-
jetiva-se aqui analisar a exposicdo Graffi-
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ti: New York meets the Dam, do Museu de
Amsterdd, enquanto uma zona de contato
(CLIFFORD, 2016).

Para tanto, foi preciso buscar os dados
produzidos, principalmente por meio da
pesquisa de campo, realizada no segundo
semestre de 2015. Buscou-se, com a anali-
se do discurso narrativo da exposicao, ve-
rificar se a representacdo das assimetrias
e dos confrontos a caracteriza como um
espaco de encontro e, portanto, como uma
zona de contato. Dessa maneira, foi possi-
vel observar ndo apenas se os confrontos,
os conflitos e as disputas foram elimina-
dos ou considerados, uma vez que estes
sdo inerentes a constituicio de uma zona
de contato, mas também se as representa-
coes dos grafiteiros de Amsterdd e de Nova
York, apresentadas na exposicio, estabe-
lecem relacdes dentro das quais e pelas
quais sdo mutuamente constituidas.

O artigo esta estruturado da seguinte
maneira: comeco apresentando um breve
percurso historico de formacdo e desen-
volvimento do Museu de Amsterda. Esta
trajetéria se mostra importante uma vez
que, a partir dela, ¢ possivel verificar como
o Museu de Amsterdd foi ampliando suas
possibilidades de representacdo tematica
ao mudar seu foco de atuacdo. Ao passar
de um museu histérico para um museu de
cidade, o percurso da instituicio demonstra
como se constituiu a possibilidade de uma
exposicio sobre grafite. Logo apos, apre-
sento os conceitos atinentes as tipologias e
categorias museais, de maneira a esclarecer
significados e historicidades emprestados a
estas classificacoes pela teoria museologi-
ca. Por fim, descrevo a exposi¢cdo analisa-
da, buscando averiguar a presenca ou au-
séncia dos elementos que demonstrem que
a mostra foi construida enquanto uma zona
de contato ou néo.

1. O museu da cidade de Amsterda

Ao longo de sua histéria, em especial
durante os séculos XVI e XVII, a colecdo
de pinturas acumulada pela municipali-
dade de Amsterdd cresceu exponencial-
mente, a ponto de sinalizar uma impera-
tiva necessidade de um espaco apropriado
para sua alocacdo (MIDDELKOOP, 2009).
Grande parte dessa colecdo era composta
por retratos da Guarda Civica e retratos
de governantes. Originalmente, os retra-
tos de governadores decoravam os escri-
torios oficiais e demais institui¢cdes publi-
cas. Ja os retratos da Guarda Civica eram
exibidos em escritérios de associacdes e
organizacgoes civis.

Durante o século XIX, novos objetos fo-
ram regularmente adicionados a colecio da
cidade. Depois do fim da ocupagdo france-
sa, em 1813, algumas pinturas importantes
que se encontravam no Palacio Real foram
levadas para o Rijksmuseum, o Museu Na-
cional, aberto em 1817. Todas as outras
pinturas foram, juntamente com a colecdo
de curiosidades da cidade, transferidas para
a prefeitura, reparticées publicas e outros
escritorios (MIDDELKOOP, 2009).

Assim, cresceu ainda mais, em Amster-
da, o desejo por um espago de exibicdo
permanente para a sua colecio de arte. Um
impulso significativo foi a série de mostras
de pinturas, emprestadas pela prefeitura,
que aconteceu na cidade. Inicialmente
elogiadas, essas exibicdes logo comeca-
ram a ser criticadas pelo fato das obras
encontrarem-se descuidadamente espalha-
das pelo prédio da prefeitura e por outras
reparticdes publicas. O entendimento, ndo
apenas nos circulos governamentais, de
que essas pinturas mereciam mais cuida-
do, deu animo a um antigo plano de refor-
ma do Rijksmuseum.

Repocs, v.17, n.33, jan./jun. 2020



A maior dessas mostras, a Exposicio
Histérica de 1876, foi organizada para
celebrar os seiscentos anos de Amsterda.
A mostra apresentou uma exibicdo cro-
noldgica da histdéria da cidade através de
pinturas, em especial retratos da guarda
civica e de governadores, e objetos de
arte. Encorajada pelo sucesso da expo-
sicdo, a Sociedade Real de Antiguidades
sugeriu o estabelecimento de um museu
que fosse, em pequena escala, uma con-
tinuaclo da exibicdo: o Museu Historico
de Amsterda. Apesar do interesse inicial
da municipalidade, o precursor do atual
Museu de Amsterdd ndo teve vida lon-
ga. Quatro meses depois, a municipali-
dade informou que o local seria neces-
sdrio para montar uma exposicdo sobre
os grandes mestres da pintura holandesa
(MIDDELKOOP, 2009). Ao que tudo indi-
ca, os planos de reforma do Rijksmuseum,
para o qual a municipalidade estava fir-
memente comprometida, trouxe o fim do
Museu Historico de Amsterda.

Como resposta as criticas com relacdo
a maneira como as pinturas da cidade es-
tavam alocadas e armazenadas, exacerba-
das pelo precoce fim do Museu Histdrico de
Amsterdd, em 1878, a municipalidade criou
um comité que tinha o objetivo de cuidar
e supervisionar as pinturas da cidade de
Amsterda. Sua proposta era encontrar uma
solucdo para a municipalidade no que diz
respeito a localizacio e preservagdo de suas
pinturas. Como mencionado, a maior parte
das pinturas estava na prefeitura, pendu-
radas em salas e corredores poluidos pelo

fluxo constante de pessoas que se acumu-
lavam nessas salas e vagueavam sem ne-
nhum tipo de supervisio (MIDDELKOOP,
2009). Em funcéo disto, em 1885, a cidade
de Amsterda confiou muitas de suas obras
de arte para o Rijksmuseum.

Niao obstante, as crescentes criticas re-
lacionadas a apresentacio e funcionamento
do Rijksmuseum fizeram com que o gover-
no nomeasse uma comissdo em 1918 para
orientar a reorganizacdo dos museus nacio-
nais do pais. No relatdrio final, a comissdo
prop0s que as colecdes fossem divididas em
trés grupos: objetos de excepcional mérito
artistico, objetos historico-artisticos signi-
ficativos e objetos de interesse historico.

Amsterdd ocupava uma posicédo unica, ja
que devido ao tremendo florescimento das
artes dentro de seus limites, esta cidade ¢é
mais rica do que qualquer outra em obras de
arte de importancia local. Tem uma enorme
série de pinturas que se estende desde um
comeco modesto do século XVI até as obras
primas de Rembrandt, como Patrulha Notur-
na e Sindicatos e depois através do declinio
do século XVIII até o inicio do século XIX,
com uma ou duas obras importantes (MID-
DELKOOP, 2009, p. 15)".

De acordo com o relatorio, as obras
de arte de primeira ordem da colecdo da
cidade e as de importancia historico-artis-
tica deveriam ser exibidas em um museu
geral de arte, o Rijksmuseum. As pinturas
remanescentes sem valor artistico e histo-
rico poderiam ser alocadas em um museu
local: o Museu Histérico de Amsterdd. Na
opinido da comissdo, a Casa do Peso na

1. Amsterdam occupied a unique position, since due to the tremendous flowering of the arts within its
confines, this city is richer than any other in works of art of local significance. It has a huge series of
paintings extending from a modest beginnings of the sixteenth century to the heights of Rembrandt’s Ni-
ght Watch and Syndics and then through the ebb of the eighteenth to the early nineteenth century with

one or two works of importance.
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Praga Nieuwmarkt seria um excelente lugar
para sediar o Museu Histdrico de Amsterda
e a colecdo de antiguidades e curiosidades
de natureza folcldrica da cidade. A partir
dessas recomendacdes, a comissdo gover-
namental providenciou o estabelecimento
do museu historico no lugar proposto.
Entdo, no dia 01 de novembro de 1926,
o tdo aguardado Museu Histdérico de Ams-
terda abriu suas portas. Em seus primeiros
anos, nio houve no museu uma politica
especifica de aquisicdo. Por isso, uma ma-
neira de aumentar sua colecio seria revisar
os empréstimos feitos pela municipalidade
para o Rijksmuseum em 1885. Contudo,
os pedidos de devolucdo das obras encon-
traram veemente resisténcia por parte do
Museu Nacional (MIDDELKOOP, 2009). Era
argumentado, pelo Rijksmuseum, que a
historia de Amsterd3, no seu contexto na-
cional, era de sua alcada. Por outro lado, a
historia urbana local era responsabilidade
da Casa do Peso. Apesar de algumas poucas
devolucdes, a maioria das obras requeridas
pelo Museu Histérico de Amsterdd perma-
neceu na instituicdo nacional. Essa foi uma
das etapas de devolugdo, ja que o pedido
foi feito novamente, como se vera a seguir.
Em 1962, a prefeitura de Amsterda com-
prou o complexo de edificios do orfanato
civico? localizado na rua Kalverstraat, no

centro historico da cidade, assumindo,
também, a sua colecio de arte em emprés-
timo de longo prazo. A diretoria do museu
estava obstinada em reunir esforcos e re-
cursos para a reconstrucdo e remodelagdo
do antigo orfanato, que futuramente viria
a se tornar a nova sede do Museu Historico
de Amsterda. Nesse momento, foram reto-
mados os pedidos de retorno das pinturas
emprestadas, pela prefeitura, ao Rijksmu-
seum. A direcdo do museu nacional resistia
e dizia temer que as obras-primas da pin-
tura holandesa pudessem ser rebaixadas ao
status de meros documentos histdricos no
Museu Historico de Amsterdd. No entanto,
em 1971, foi alcancado um incipiente acor-
do de devolucido de algumas obras (MID-
DELKOOP, 2009).

Quando o Museu Historico de Amsterda
foi inaugurado em sua nova casa, no dia
27 de outubro de 1975, a sua apresentacao
focava, primordialmente, no século XVII,
periodo representado pela maior parte das
pinturas de sua colecdo. Entretanto, ao
longo de sua histéria, o museu continuou
fazendo significativas aquisicoes das obras
de antigos mestres. Além disso, objetos his-
toricos, arqueoldgicos e inovagdes multi-
midia também foram gradualmente sendo
acrescentadas a sua colecdo (MIDDELKO-
0P, 2009).

2. Estruturas que serviram de 1414 a 1578 como um claustro, e de 1580 a 1960, como orfanato.
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Imagem 01 - Vista externa do Museu de Amsterda

Fonte: Material institucional do Museu de Amsterda, 2015.

De maneira que fosse possivel fisgar
o olhar do visitante, os arquitetos de-
senvolveram a Galeria da Guarda Civica:
uma se¢do inclusa da rua na qual, quando
o museu estava aberto, transeuntes que
caminhavam pela cidade poderiam admi-
rar a selecdo de retratos da Guarda Civica
sem custo algum. A maioria dos grandes
nomes da arte holandesa® esta represen-
tada na colecdo da cidade, através de
retratos de grupos das companhias da
Guarda Civica e governantes, alegorias, e
vistas da cidade.

Neste sentido, ¢ pertinente considerar a
epistemologia que servia como fundamen-
to a existéncia de pinacotecas nas reservas
técnicas dos museus histdricos até meados
do século XX. A pintura de retratos de au-
toridades e de acontecimentos lembrados
nos calendarios civicos deteve um papel

pedagdgico importante nos museus histo-
ricos do ocidente. Contudo, este papel se
deteriorou ao longo do século XX, a medi-
da que se transformavam os parametros da
pesquisa em historia e de comunicacio de
acervos classificados como historicos.

Entre as décadas de 1990 e 2000, gran-
des mudancas foram realizadas nas expo-
sicdes permanentes do Museu Historico de
Amsterdd. Varios objetivos inspiraram es-
sas mudancas, em especial: atrair um publi-
co mais amplo, tais como criancgas, jovens,
familias e grupos sociais culturalmente di-
versos. Além disso, essas transformacdes
expandiram as salas dedicadas a historia
recente da cidade, de modo que estimulas-
sem a interatividade durante as visitas ao
museu, e incluiram outros tipos de colecio,
ndo apenas material, mas imaterial também
(KRUSEMAN, 2006).

3. Dentre os quais se destaca Rembrandt van Rijn (1606-1669).
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A politica de colecdo museal ¢ um
processo dindmico (WILDT, 2012). Como
foi mencionado, o Museu Historico de
Amsterdd comecou a sua colecdo com um
foco muito forte na arte, principalmen-
te nas pinturas do século XVI ao século
XIX. Os retratos de grupo da Guarda Ci-
vica, os retratos de grupo de governado-
res, bem como, as aulas de anatomia, sdo
expoentes tanto do ponto de vista artis-
tico, quanto em funcio das historias, que
representam sobre a vida social da cidade
no século XVII. J4 a colecdo arqueologica
consiste em objetos que sdo testemunhos
da vida didria dos cidaddos nos séculos
passados. No entanto, nas ultimas déca-
das, o museu tem empreendido esforcos
conscientes para recolher objetos quoti-
dianos, em especial do século XX, e ob-
jetos que reflitam a diversidade da atual
Amsterda (WILDT, 2012).

Como aludido antes, a colecdo de pintu-
ras da cidade de Amsterda cresceu ao longo
dos séculos e foi reunida em exposigoes,
por colecionadores no século XIX. Uma
grande parte dessa colecido foi emprestada,
pela prefeitura, ao Rijksmuseum, em 1885.
Em 1894, mais um museu foi inaugurado, o
Stedelijk Museum, com uma colecdo foca-
da na arte contemporanea do século XIX e,
especialmente, na arte do novo século XX.
Quando o Museu Historico de Amsterda foi
fundado, formou com o Stedelijk Museum
o departamento dos museus de Amsterda.
Assim, o museu historico ficou encarregado
de focar na histéria, até o século XIX, e o
Stedelijk Museum, na arte apos esse perio-

do. Apesar desse acordo, essa divisdo, man-
tida mesmo apos a transferéncia do museu
para o antigo orfanato, tem sido questiona-
da atualmente.

Como contar a histdria de Amsterda no sécu-
lo XX sem a arte desse periodo? Se a arte po-
de ser um meio de informar as pessoas sobre
o passado (distante e recente), por que a arte
moderna ou contemporanea nio deveria ser
exibida também no museu histérico? E néo
deveria o museu historico se transformar em
um museu de cidade? (WILDT, 2012, p. 53)*

De todo modo, nos ultimos anos, o Mu-
seu Historico de Amsterda explorou, por
meio de novos objetos, alguns dos temas
iconicos da cidade, como drogas e prosti-
tuicdo. Na década de 1990, o museu adqui-
riu diversos objetos relacionados ao univer-
so das drogas. Em 2002, foi realizada uma
exposicdo sobre a histéria da prostituicdo
na cidade. Foi apresentado um mosaico de
pinturas de género do século XVII, além de
fotografias, uma cama de trabalho de uma
prostituta, e entrevistas com as profissio-
nais (WILDT, 2012).

Em 2011, o Museu Historico de Ams-
terdd mudou o seu nome para Amsterdam
Museum (Museu de Amsterda). A mudanga
do nome se refere a um movimento mais
amplo relacionado aos museus de cidade.
Retirar a designacdo de “historico”, quando
em referéncia a museus de cidade, reflete
as muitas transformacdes que ocorreram
nesse setor nas ultimas décadas. Essa al-
teracdo, dentre outras, estd especialmente

4. How to tell the story of Amsterdam in the twentieth century without the art of that period? If art can
be a medium to inform people about the past (far away and recent) why shouldn’t modern or contempo-
rary art be exhibited in the historical museum as well? And shouldn’t the historical museum transform it-

self into a city museum?
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relacionada com uma tendéncia museolo-
gica mais geral das décadas de 1960 e 1970
(KISTEMAKER, 2012). Nesse periodo, os
museus comecaram a prestar mais atencgéo
nos seus visitantes. Em vez de focar apenas
nas suas colecdes e exposi¢des, comecaram
a reconhecer a importancia e o alcance do
seu valor como local de encontro para a
participacdo, para a troca de conhecimento
e para o debate.

Nas ultimas décadas, os museus se tor-
naram cada vez mais conscientes do seu
especifico valor social e responsabilidade,
nédo apenas como guardides do patrimoénio,
da arte e da memodria, mas também como
instituicdes de emancipacido e de inclu-
sdo social. Para Renée Kistemaker (2012),
consultora sénior para desenvolvimento de
projetos do Museu de Amsterdd, a mudanca
no nome do museu esta, portanto, direta-
mente ligada ao atual foco da instituicdo
na histdria recente da cidade.

Contudo, essa nio foi a unica transfor-
macdo pela qual o museu passou naquele
momento. No mesmo ano, 2011, foi inau-
gurada uma nova exposicdo permanente:
a Amsterdam DNA. Essa exposicio repre-
sentou a primeira etapa de um processo de
renovacio de toda a exibicdo permanente
do museu, planejada para ser realizada em
sucessivas fases. A exposicdo, repleta de
recursos multimidia, ¢ um breve percurso
cronologico, de aproximadamente qua-
renta e cinco minutos, sobre a historia de
Amsterdd, visando sobretudo os turistas
(HASSELT, 2012).

Para Kistemaker (2015), intenta-se que
as midias digitais sejam usadas no Museu
de Amsterdd de maneira que contribuam
para o estabelecimento de uma nova politi-
ca de participacdo no museu. Busca-se que
as novas midias digitais colaborem para o

desejo do museu de constituir abordagens
mais integradoras em suas atividades que
refluam para além de seus muros (KISTER-
MAKER, 2015). E dentro deste novo museu
que se faz presente uma exposicdo sobre o
grafite da cidade.

2. Tipologias e categorias museais

Antes de prosseguir com a andlise do
presente trabalho propriamente dita, faz-se
pertinente, neste momento, esclarecer os
conceitos atinentes as tipologias museais
anteriormente referidas, em especial: mu-
seu historico e museu de cidade. Busca-se,
desta maneira, iluminar nfo apenas os sig-
nificados emprestados a estas categorias
pela teoria museoldgica, como também a
historicidade destas tipologias empregadas
no campo museal.

O museu, de fato, foi um principio or-
ganizador central para a atividade cultu-
ral da Europa no final do século XVI (FIN-
DLEN, 2007). Era um sistema conceitual,
no qual os colecionadores interpretavam
e exploravam o mundo que habitavam.
Assim, o museu, como nexo de todas as
disciplinas, tornou-se uma tentativa de
preservar, se nio totalmente para re-
constituir, o programa enciclopédico do
mundo cldssico e medieval, trazido para
os projetos humanistas do século XVI e,
mais tarde, para a visdo de uma sabedoria
pretensamente universal que foi induto-
ra da cultura no século XVII e inicio do
XVIII (FLINDEN, 2007).

As funcdes comparativas e taxondmicas da
coleta humanista precisavam de um espa-
¢o definido para operar, em parte para iden-
tificar os produtores e o publico do museu,
ou seja, a elite intelectual da Renascenca
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que se identificava como patrono da apren-
dizagem; assim o musaeum era um princi-
pio de localizacdo ao circunscrever o espaco
nos quais as atividades aprendidas poderiam
ocorrer (FINDLEN, 2007, p. 27)°.

No século XIX, as instituicées museais
europeias passaram a privilegiar os museus
historicos que articulavam os pressupostos
iluministas com a questdo nacional ao ex-
por objetos que ndo apenas relembravam o
passado, mas também comprovavam fatos
das histérias das nacdes. O modelo de mu-
seu voltado para a preservacdo da historia
nacional espalha-se pela Europa no século
XIX. Analisando esse processo, Machado
pontua que “(...) o ideario que rege a cria-
cdo de institui¢des voltadas a preservacio
da historia nacional prende-se ao principio
da valorizacdo dos grandes herdis e de seus
grandes feitos como objetos dignos de culto
e veneracdo” (MACHADO, 2013, p. 147).

Contudo, a partir da segunda metade do
século XX, surgiram, internacionalmente,
novas propostas de intervencdo no ambi-
to dos museus. Isso se deve principalmen-
te a mesa redonda, realizada em Santiago
do Chile, em 1972, organizada pela Unesco
em cooperacdo com o ICOM (Conselho In-
ternacional de Museus). E nesse momento
que comeca a surgir, em ambito internacio-
nal, uma nova maneira de se pensar e de se
fazer os museus. Uma nova diretriz tedrica
denominada Nova Museologia foi gestada
por meio desses debates internacionais. As
democracias liberais consolidadas em paises

europeus pareciam ser aspectos favoraveis
que também se associavam a esse processo.

De acordo com Duarte (2013), a Nova
Museologia ¢ um movimento de larga
abrangéncia teorica e metodologica, surgi-
do no contexto social de forte questiona-
mento e mudanga que marcou a década de
1960, cujas raizes radicam em duas linhas
de ruptura: a vertente francofona e a ver-
tente anglo-saxodnica. A primeira se refere
a um projeto e a um ideal politico de demo-
cratizacao cultural por meio do museu, e a
segunda diz respeito a eleicdo do museu, e
de suas praticas, como campo de reflexio
teorica e epistemoldgica. “De forma inequi-
voca, sob a influéncia da Nova Museologia,
todas as atividades do museu se tornam ob-
jeto de reflexio teorica e politica” (DUAR-
TE, 2013, p. 112). A autora, contudo, postu-
la que ambas as vertentes devem ser vistas
como sobrepostas e compondo um unico
movimento inovador cujas mudancas nao
apenas foram centrais para a renovagido da
instituicdo museoldgica no final do século
XX, como também o €é, e continuara sendo,
ainda no século XXI.

A partir de ideias como comunidade,
democratizacdo do conhecimento e identi-
dade territorial, esse movimento propunha,
aos museus, instalacdes simples e didaticas
que permitissem desvencilhar as relacoes
entre as pessoas e seu entorno. A Nova Mu-
seologia surge, portanto, como um esforco
de dinamizacio sociocultural (JIMENEZ-
-BLANCO, 2014). Essas ideias despertaram a
atencfo para questoes importantes, como a

5. The comparative and taxonomic functions of humanist collecting needed a defined space in which to

operate, in part to identify the producers of and the audience for the museum, that is, the intellectual elite

of the Renaissance who identified themselves as patrons of learning; thus the musaeum was a locating

principle, circumscribing the space in which learned activities could occur.
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identificacdo do publico enquanto uma das
prioridades do museu e a necessidade de que
0 museu, como instituicdo a servico da so-
ciedade, se convertesse em um lugar inclina-
do a participacdo. Frente ao conceito tradi-
cional de instituicdo atemporal, universal e
fechada, dos museus historicos nacionais, o
novo museu passa a se dedicar ao seu tem-
po, ao seu espaco e a estar aberto a todos.
A Nova Museologia marcou, portanto,
uma mudancga significativa nas atitudes dos
museus em relacdo a sociedade: de um foco
voltado majoritariamente para o cuidado das
colegcdes para uma programagdo mais preo-
cupada com os diferentes perfis de publicos.
Os museus contemporaneos buscaram se tor-
nar mais socialmente relevantes em sua pro-
gramacdo curatorial e na sua relacdo com o
publico, respondendo as questdes sociais em
uma diversidade de novas maneiras. Ser aces-
sivel a todos os tipos de visitantes tornou-se
uma preocupacdo principal dos museus. Ao
expandir seus programas, 0os museus tentam
se configurar em centros comunitarios e de
entretenimento (BAUTISTA, 2014).

0 significado de uma visdo holistica da mu-
seologia que incorpora o local e o global, o
virtual e o fisico, o fixo e o mdvel, se torna
mais evidente na era digital onde a tecno-
logia tem contribuido para uma experiéncia
descentrada de museu. As instituicdes muse-
ais uma vez mais (re) definem o seu papel
local, sua autoridade e a sua popularidade e
como respondem e se adaptam a uma socie-
dade em mutacio (BAUTISTA, 2014, p. 05)°.

As identidades e culturas locais estdo
sendo reavaliadas, na sua relacdo com o
global, dentro do atual processo de globali-
zacdo. Os recursos globais exploram as par-
ticularidades das diferencas locais inseridas
no contexto de identidades multiculturais.
Além disso, a reorganizacio da ordem eco-
nomica internacional muda nio apenas a
natureza, mas também o papel das cida-
des contemporaneas (BOSWELL; EVANS,
2002). Como apresentado, esse contexto
global incide sobre os museus de um modo
geral, contudo, ao mesmo tempo, possui
uma relacdo particular, em funcio de sua
especificidade, com o objeto do presente
trabalho: os museus de cidade.

Os museus de cidade representam uma
inequivoca referéncia para se conhecer,
entender, fruir e discutir a cidade na qual
eles se encontram. E, mais do que isso, os
museus de cidade sdo referenciais inesti-
maveis para que possamos amar a cidade
que representam, para que nos preocupe-
mos com ela, com seu futuro e, assim, pos-
samos agir em consequéncia (MENESES,
2004). Contudo, a cidade sempre sera um
objeto de conhecimento infinitamente mais
amplo e complexo do que qualquer acervo
ou documentacdo que possa referencia-la.
A cidade deve ser, portanto, mobilizada na
sua condicdo de organismo empirico, vivo
e histérico (MENESES, 2004) ndo sendo o
museu de cidade pensado em termos de um
modelo ideal unico, mas contemplando so-
lucdes que se adequem as especificidades
de suas condic¢des locais.

6. The significance of a holistic vision of museology that incorporates the local and global, virtual and
physical, fixed and mobile, become more manifest in the digital age where technology has contributed to
a distributed museum experience. The institution of museums in once again (re) defining its local role, its
authority, and its popularity as it responds and adapts to a changing society.
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Assim, no museu de cidade, sera conveniente
distinguir uma dupla relacdo com a cidade,
mediada, de um lado, por um acervo, diga-
mos cartorial, organizado intramuros e cons-
tituido por tudo aquilo que remeter a cidade
e a seus atributos e, de outro lado, por um
acervo operacional, extramuros, a cidade so-
bre a qual agird o museu, o espago urbano
ele proprio, na sua diversidade e dindmica
(MENESES, 2004, p. 258).

Cabe ao museu de cidade dar conta da
cidade. O que, obviamente, ndo quer dizer
que seja possivel esgota-la, mas enfrenta-la
em sua complexidade e dinamismo. Para
Meneses (2004), a “cidade ndo constitui
uma categoria universal, mas ¢ apenas um
termo polissémico, cujos multiplos signifi-
cados podem embotar a historicidade dos
fendmenos e seus referenciais” (MENESES,
2004, p.260-261). Assim, o autor propode
que se considere a cidade, para o museu de
cidade, a partir de trés dimensées: a cida-
de como artefato, como campo de forcas e
como representacdes sociais.

0 papel do museu de cidade é conhecer,
registrar e incluir as coisas, representados
nos espacos, nas estruturas e nos equipa-
mentos urbanos. Além disso, também se
atribui aos museus de cidade apresentar
as praticas, que se referem as “agdes, com-
portamentos e as forgas e interesses que os
alimentam e os significados e imagens que
tornam esse todo inteligivel e operante”
(MENESES, 2004, p. 277). E no circuito das
trés dimensoes da cidade (artefato, campos
de forcas e representacio social) que se po-
dera compreender como os habitantes, em
suas praticas cotidianas e na mobilizagdo
das coisas, geram significados sociais que,
por sua vez, se configuram como génese
dos patrimonios culturais. A especificidade
de dar conta da cidade - e de sua histd-

ria — na qual se encontra, e tematiza, pode
ser a razdo pela qual museus atualmente
classificados como “de cidade” tenham um
passado de enquadramento “historico”.

3. A exposi¢do enquanto uma zona de con-
tato

De acordo com Clifford (2016), “a ex-
pressdo ‘zona de contato’ ¢ uma tentativa
de invocar a copresenca espacial e tempo-
ral de sujeitos anteriormente separados por
disjunc¢des geograficas e historicas, e cujas
trajetorias agora se cruzam”. (CLIFFORD,
2016, p. 05). Ao usar o termo “contato”, o
autor pretende enfatizar as dimensdes in-
terativas e improvisadas dos encontros tio
facilmente ignoradas ou suprimidas. Ainda
segundo Clifford (2016), em uma perspecti-
va de “contato”, faz-se necessario destacar
ndo apenas como os grupos sao constitui-
dos, mas também as relagdes que tém uns
com os outros. E exatamente esta perspec-
tiva de “contato” que “[...] enfatiza a co-
-presenca, a interagdo, inter-relacionando
entendimentos e praticas, muitas vezes
dentro de relacdes de poder radicalmente
assimétricas”. (CLIFFORD, 2016, p. 05).

Portanto, nas zonas de contato, grupos
que se encontram separados, ndo apenas
geografica, mas também historicamente,
estabelecem relacdes concretas no pre-
sente. Contudo, essas relagdes raramente
sdo de igualdade, mesmo que se considere
possiveis processos mutuos de exploracio
e de apropriacdo. Nocdes de troca, justica
e reciprocidade, suposicdes fundamentais
sobre as proprias relacdes, muitas vezes
podem se configurar em tdépicos de lutas
e de negociacdes. Sobretudo, as zonas de
contato museais que, em grande medida,
sdo constituidas ndo apenas por meio dos
movimentos reciprocos de diferentes gru-
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pos, mas também por objetos e mensagens,
como ¢ o caso da exposicdo analisada.
(CLIFFORD, 2016).

Como se vera adiante, a exposicdo Gra-
fitti: New York meets the Dam explora o
encontro entre os grafiteiros de Nova York
e de Amsterdd sem, no entanto, apresentar
as diversas vozes, o dissenso e o embate
entre as possiveis posicdes que poderiam se
apresentar conflitantes. A pretensa harmo-
nia, evocada pela auséncia de tais discus-
soes no discurso narrativo da exposi¢do, no
encontro entre os dois grupos de grafitei-
ros, impediu novas interpretacoes diante do
recorrente esforco dos museus de, na maio-
ria das vezes, segundo Clifford (2016), ain-
da criar posicdes e discursos que insistem
em se apresentar unitarios.

4, Graffiti: New York meets the Dam

“0 que comecou como uma ma-
nia underground expandiu da rua para
galerias e museus”. Assim iniciava a
apresentacdo da exposicdo temporaria
sobre o grafite, que mostrava como ar-
tistas grafiteiros de Amsterdd, nos anos
de 1980, foram influenciados por artis-
tas grafiteiros estadunidenses. No inicio
dos anos de 1980, um grupo de grafitei-
ros nova-iorquinos foi convidado para
expor seus grafites em uma galeria de
arte de Amsterdd, pioneira em abrir suas
portas para esse novo tipo arte. Como
apresentado na exposicdo, o encontro /
contato entre grafiteiros estadunidenses
e holandeses foi crucial para o desenvol-
vimento do grafite na capital holandesa.

A exposicdo era composta por secoes
dedicadas ao grafite de Nova York (que fi-

zeram parte de uma grande exposi¢io so-
bre o tema, realizada pelo Museu da cidade
de Nova York em Nova York), secdes so-
bre o grafite de Amsterda e se¢des sobre o
encontro entre os grupos e a relacdo entre
ambos os grafites.

A mostra explorava como um fenémeno
de rua consagrou-se em movimento artistico
e, a0 mesmo tempo, exibia o grafite como
uma manifestacdo cultural. Portanto, pin-
turas sobre tela, cadernos e jaquetas jeans
mostravam como uma geragao jovem mu-
dou a cena de rua ha trinta anos e como
sua influéncia ainda é evidente na musica,
na moda e na cultura visual contemporanea.

A exposicdo acontecia em nove salas di-
ferentes. Para otimizar a andlise do seu dis-
curso narrativo, e de sua expografia, a exi-
bicdo foi separada aqui em blocos de salas
que tém ligacio fisica direta. Assim, temos:
bloco 1 (salas 1, 2 e 3); bloco 2 (salas 4 e 5);
e bloco 3 (salas 6,7,8 € 9). Os blocos 1 e 2 se
localizavam no mesmo andar. Ja o bloco 3
ficava no andar de cima. E importante dei-
xar claro que as salas ndo eram numeradas
e, no museu, nao havia nada que se refe-
risse a blocos de salas. Contudo, a exposi-
¢do tinha um percurso pré-determinado e,
obviamente, a abordagem de cada sala nio
era aleatdria.

5. A ldgica do discurso

A exibicdo apresentou o grafite como
um fenémeno que abrange outras esferas
da vida social e da cultura contemporanea
(como a musica, a moda e o comportamen-
to) a0 mesmo tempo em que discutiu, mes-
mo que pontualmente, o contexto histdrico
que permitiu o surgimento deste tipo de

7. What began as an underground craze expanded from the street to galleries and museums.
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intervencdo urbana. Tanto em Nova York,
quanto em Amsterdd, complexas condicoes
politicas, econdmicas e sociais foram deter-
minantes para essa manifestagdo que nasceu
com o desejo de contestacdo. Segundo o tex-
to plotado na parede da sala dois, por volta
de 1975, Amsterdd estava em um momento
delicado: muitas construcées do centro esta-
vam em ruinas, o desemprego estava em alta
e, no contexto internacional, era frequente o
medo de uma bomba atémica.

A exposicdo construiu uma narrati-
va linear e cronoldgica sobre o grafite, ao
apresentar eventos de Amsterdd e de Nova
York. A mostra comeca no primeiro bloco
de salas, com uma contextualizagdo do gra-
fite em Amsterda na atualidade, passa pela
origem do grafite na cidade, que se deu no
movimento punk dos anos de 1970, e ter-
mina apresentando o surgimento do grafite
em Nova York, que usou como suporte os
vagoes, estacdes e tuneis do metrd da cida-
de. Todas essas salas se baseiam na figura
de personalidades de destaque no universo
do grafite.

A mostra pontuou questées importan-
tes para a andlise do universo do grafite,
como a exclusio e a segregacdo. De acordo
com o texto da sala trés, a maior parte dos
grafiteiros de Nova York eram jovens afro-
-americanos, hispanicos e brancos mora-
dores dos suburbios da cidade. Além disso,
os conflitos relacionados a essas questoes,
assim como os conflitos com a policia e

com a questdo da ilegalidade também fo-
ram tratados.

O texto da sala trés menciona que mui-
tos habitantes de Nova York viam o grafite
como um simbolo da perda do poder mu-
nicipal das autoridades da cidade. Para o
prefeito e as autoridades do transporte me-
tropolitano, os grafiteiros ndo eram mais
do que vandalos ou uma praga que havia
infestado a cidade. Assim, foram criadas
fortes sancdes e ordenada a imediata re-
mocgdo dos grafites. Entretanto, em 1989,
o metr6 de Nova York se tornou uma zona
livre para o grafite. De acordo com o tex-
to da sala oito, em Amsterdd, nos anos oi-
tenta, se alguém era pego grafitando, era
obrigado a entregar o spray e canetdo, as
vezes levado a policia ou, principalmente
depois que o governo holandés fundou o
equipamento para crimes juvenis, obrigado
a remover o grafite.

A rivalidade entre grupos nova-iorqui-
nos, o crime e as drogas sdo tocados no
momento em que as biografias dos grafitei-
ros mostram o alto indice de jovens mor-
tos, tanto em funcio das drogas, quanto em
funcéo do HIV e da violéncia com as armas.
A mostra também discutiu os conflitos que
permeiam a pratica do grafite atualmente.
0 texto da sala oito diz que em Amsterda
as autoridades de transporte reforcaram a
seguranca, a partir dos anos de 1990, tor-
nando mais dificil a atuacio dos grafiteiros
no metré da cidade.

Repocs, v.17, n.33, jan./jun. 2020



Imagem 02 - Exposicdo “Grafite" (2015-2016).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd3, 2015).

Imagem 03 - Exposicdo "Grafite" (2015-20186).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd3, 2015).
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Imagem 04 - Exposicdo “Grafite" (2015-2016).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd3, 2015).

No segundo bloco de salas, a exposicao
apresenta os primeiros quadros e obras de gra-
fiteiros estadunidenses que foram expostas em
galerias de arte e museus de Nova York. De-
pois, exibe o encontro - e aqui reside o maior
interesse do presente trabalho - entre grafitei-
ros estadunidenses e holandeses em Amster-
da, no inicio dos anos oitenta, com a primeira
exposicdo de grafite nova-iorquina em uma
galeria de arte da cidade de Amsterdd. Segun-
do a exposicao, esse encontro foi determinante
para o desenvolvimento do grafite em Amster-
da e so foi possivel porque os grafiteiros esta-
dunidenses haviam chegado, pouco antes, aos
museus de Nova York com sua arte.

Essa sala, portanto, era dedicada a pri-
meira galeria de arte de Amsterdd que fez,
nos anos de 1980, uma exposicdo com
trabalhos de grafiteiros da cidade de Nova
York. Eram apresentadas, na parede, fotos
polaroid, de arquivo da galeria e das pinturas
que foram exibidas na exposicdo. Um balcéo

com um tampo de vidro expunha material
grafico, cadernos, panfletos, desenhos e o
convite de abertura da mostra. Um monitor,
preso na parede, com dois fones individuais,
exibia um video chamado “Crown Jewels”,
de 2006, sobre a emergéncia e a histéria do
grafite em Amsterdd. Perto do monitor, ha-
via um codigo QR com a seguinte indicacéio:
“Assista a mais videos sobre grafite no site
da nossa comunidade ‘Het Heart™.

Havia também fotos de grafites em
Amsterda. Na parede proxima, um grande
desenho sobre o encontro de grafiteiros de
Nova York e de Amsterdda que aconteceu
em 1983 em funcdo da exposicdo. Outro
balcdo com tampo de vidro exibia fotos,
cartas e desenhos trocados, com dedica-
torias pessoais, entre os grafiteiros, livros,
revistas e jornais da época sobre o encon-
tro. Portanto, nada que pudesse se referir a
possiveis conflitos, dissensos ou assimetrias
no encontro entre os grupos representados.
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Imagem 05 - Exposicdo “Grafite" (2015-20186).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd4, 2015)

Imagem 06 - Exposicdo “Grafite" (2015-20186).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd3, 2015).
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Imagem 07 - Exposicdo “Grafite” (2015-2016).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd3, 2015).

No ultimo bloco de salas, a exposicio
volta a focalizar o grafite de Amsterda. Pri-
meiramente, apresenta o estilo e o compor-
tamento dos grafiteiros através da moda, da
musica, do dialeto utilizado pelos grafitei-
ros e da formagdo dos grupos, chamados
crew. Logo apos, apresenta os pontos de
encontro dos grafiteiros em Amsterdd, na
década de 1980, assim como as principais
areas onde os grafites eram feitos (“corre-
dores da fama”). A exposicdo apresenta o
grafite nos tuneis do metr6 de Amsterda,
também influenciado pelos nova-iorquinos,
e termina com as obras de dois ex-grafitei-
ros de Amsterda que se tornaram importan-
tes artistas visuais na contemporaneidade.

E importante mencionar que o Museu de
Amsterda nao se furtou de explorar alguns
conflitos que dizem respeito ao universo do
grafite, principalmente aqueles relaciona-

dos com a exclusdo, a segregacio, a poli-
cia, a ilegalidade, a violéncia, as rivalida-
des, os crimes, as drogas, etc. Ndo obstante,
o principal foco do presente trabalho foi
analisar se a representacdo expografica
do encontro entre grupos de grafiteiros de
Amsterda e de Nova York se configurou en-
quanto uma zona de contato.

Com relacdo ao tema, € possivel dizer
que o Museu de Amsterda esta aberto para
novas discussdes e segmentos sociais. Ape-
sar de o grafite ter chegado antes aos mu-
seus de arte, ¢ notavel que isso ocorra ago-
ra nos museus historicos e/ou de cidade. O
grafite também faz parte da fisionomia da
cidade e ndo deve ser omitido de sua histo-
ria. E um movimento que existe, intervém
na paisagem urbana e também diz respeito
ao universo do comportamento e dos mo-
dos de vida das grandes cidades.

Repocs, v.17, n.33, jan./jun. 2020



Contudo, a exposicao priorizou a ascen-
sdo do grafite a status de obra de arte e a
consagracdo de alguns artistas, que estu-
daram em escolas de artes visuais. Hoje es-
ses artistas trabalham como designers para
companhias multinacionais, em campanhas
publicitarias, no mercado musical, e com
moda e arte. Apesar de toda representacéo
ser um recorte, uma escolha parcial, em que
alguns aspectos inevitavelmente sio consi-

Imagem 08 - Exposicdo “Grafite" (2015-20186).

derados em detrimento de outros (BECKER,
1993), ao priorizar os artistas renomados, e
o grafite como arte, a exposicido deixa de
contemplar os grafiteiros andnimos e seus
conflitos cotidianos. E, mais do que isso,
deixa de dar a devida importancia aos con-
flitos e as possiveis assimetrias entre os
grupos de grafiteiros de Nova York e de
Amsterdad durante o encontro na cidade.

e LR
et :
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Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterda, 2015).
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Imagem 09 - Exposicdo “Grafite" (2015-2016).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd3, 2015).

Imagem 10 - Exposicdo “Grafite" (2015-2016).

Fonte: Foto do Autor (Museu de Amsterd3, 2015).
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Consideracoes finais

Na perspectiva de negociacido historica
em museus, ¢ fundamental considerar as
necessidades de acordo que estas surgem
quando se trabalha com diferentes grupos
de representacdo. Por esse motivo, deve-se
levar em conta as referéncias e necessida-
des desses grupos, ndo apenas as anuncia-
das, como também as defendidas, assim
como suas decisdées e seus valores. Nesse
sentido, faz-se premente pensar o tema do
poder, que muitas vezes aparece em varia-
dos niveis de intera¢do, uma vez que poder
e reciprocidade podem ser articulados de
maneiras bastante especificas.

Nao se pode negar que a busca por criar
uma exposicdo polifonica levou o Museu de
Amsterda a pensar em formatos discursivos
e pedagdgicos que pudessem promover a
participacio de publicos diversos, em torno
dos trabalhos de arte em grafite desenvol-
vidos por diversos artistas de renome. E,
mais do que isso, o Museu fez referéncia a
importantes conflitos que permeiam o uni-
verso do grafite. O risco, nesse caso, parece
ter sido ndo envolver os possiveis dissensos
e conflitos entre os grupos representados,
nas atividades de reverberacdo e de vivén-
cia, e na oportunidade de negociacdo dos
sentidos daquilo com que se relacionaram.

Como afirma Clifford (2016), enquanto
os museus ndo forem além de uma mera
consulta, enquanto os museus ndo apor-
tarem uma gama mais ampla de experién-
cias histdricas e agendas politicas, no que
se refere ao plano concreto das exposicoes,
estas instituicdes continuardo reproduzindo
histdrias de exclusdo e de condescendéncia.

0 ideal seria que os museus fossem nédo
apenas espagos publicos de colaboracio e
de controle compartilhado, mas também
de traducdes complexas e de discordin-

cias honestas (CLIFFORD, 2016). A despeito
da atual proliferacdo dos museus ao redor
do globo, essas instituicoes tendem, mui-
tas das vezes, ainda a refletir visdes que se
apresentam unificadas, ao invés de histo-
rias sobrepostas e discrepantes, como se es-
pera de uma zona de contato.
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RESUMO

O presente artigo objetiva analisar a expo-
sicdo Graffiti: New York meets the Dam, do
Museu de Amsterdd, enquanto uma zona de
contato (CLIFFORD, 2016). Esta exposicio
foi realizada entre 2015 e 2016, em parce-
ria com o Museu da cidade de Nova York,
uma vez que no inicio da década de 1980,
ocorreu um encontro, em Amsterdd, entre
grafiteiros estadunidenses e holandeses, o
que modificou profundamente o grafite pro-
duzido na cidade. O propdsito, assim sendo,
¢ analisar, a partir da exposicéo, se as repre-
sentacdes das assimetrias e dos confrontos
do encontro entre grafiteiros de Amsterda e
de Nova York estdo presentes na construgdo
narrativa da exposi¢io e conferem a mesma
o carater de uma zona de contato.

PALAVRAS-CHAVE
Museus. Exposicido. Zona de contato. Gra-
fite.

SUMMARY

This article aims to analyze the Graffiti ex-
hibition: New York meets the Dam, of the
Amsterdam Museum, as a contact zone
(CLIFFORD, 2016). This exhibition was held
between 2015 and 2016 in partnership with
the New York City Museum, since the early
1980s there was a meeting between Ameri-
can and Dutch graffiti artists in Amsterdam,
which profoundly changed the graffiti pro-
duced in the city. The purpose, therefore,
is to analyze, taking the exhibition as a
starting point, if the representations of the
asymmetries and the confrontations of the
meeting between graffiti artists of Amster-
dam and New York are present in the nar-
rative construction of the exhibition and
confer to it the character of a contact zone.

KEYWORDS
Museums. Exhibition. Contact zone. Graf-
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