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RESUMO 

 

Esta tese é um trabalho de pesquisa que propõe um projeto museológico para 

um Museu de Teatro na cidade de São Paulo. Através das potencialidades 

encontradas, este pode ser um modelo pioneiro de museu universitário, ligado à 

Universidade de São Paulo e embasado na teoria e na prática da sociomuseologia.  

 

O Museu é poli-nuclear, com duas sedes principais: o prédio sob o Viaduto do 

Chá, na região central e os prédios da Vila Maria Zélia, na região do Belenzinho. O 

Museu de Teatro da cidade de São Paulo terá a responsabilidade de identificar, 

valorizar e preservar os vetores da memória do fazer teatral na cidade de São Paulo, 

a partir da musealização do trabalho dos profissionais de teatro, responsáveis pela 

gênese do processo de encenação, colocando-os em cena, na luz da ribalta.  

 

Palavras-chave: 

Museologia; teatro; museu; museu de teatro; artes  
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ABSTRACT 

 

This thesis is a research that proposes a museological program for a Theater 

Museum in the city of São Paulo, Brazil.  Through the potentials identified, this might 

be a leading model for a university museum, connected to the University of São 

Paulo and with theoretical and practical basis on social museology.  

 

The museum has two nuclei, one in downtown São Paulo and the other in the 

district of Belenzinho. The São Paulo Theater Museum will be responsible for 

identifying, valuing and preserving the memory of the theatrical activities in the city, 

through the musealization of the theater workers, responsible for the genesis of the 

process of performance, showing their work in the limelight.  

 

Key words:  

Museology; Theater; Museum; Theater Museum; arts   
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UM MUSEU DE TEATRO PARA A CIDADE DE SÃO PAULO 

 

INTRODUÇÃO  

 

Esta tese de doutoramento traz como proposta trabalhar com duas áreas 

bastante grandes do conhecimento humano: as artes cênicas e a museologia, em 

ação combinada para engendrar o Museu de Teatro na cidade de São Paulo. Acima 

de tudo, o que este trabalho almeja é responder às ansiedades dos profissionais e 

pessoas envolvidas nestes dois fazeres. 

 

Trata-se de um trabalho escrito para pessoas, das mais diversas classes 

(sociais, artísticas, científicas...) e que não necessariamente pertençam ao mundo 

acadêmico. A difícil tarefa era conciliar os interesses acadêmicos com os do leitor 

que vai folhear o trabalho em busca de propostas simples, escritas de maneira direta 

e acessível. Havia a necessidade, inclusive, de se trabalhar de tal forma que o 

resultado final pudesse ser julgado por um júri avaliativo que conduzisse à obtenção 

do grau de doutor em museologia.  

 

Estava ainda em jogo a dificuldade de um trabalho escrito que seria 

apresentado em Lisboa, na Universidade Lusófona de Humanidades e Tecnologias, 

o que de certa forma gerou a preocupação de se estar trabalhando com pessoas de 

um mundo acadêmico distante do que estou acostumado. Com normas próprias, 

regras específicas e apenas um elemento comum mais forte ï a língua.  

 

Outras variantes foram se apresentando: os grupos de indivíduos envolvidos, 

suas áreas de atuação, seus mais diversos interesses (dos mais nobres aos menos 

dignos), os espaços físicos envolvidos1... Mas havia, em síntese, apenas um 

denominador central: pessoas. Pessoas que iriam ler e julgar o trabalho; que iriam 

participar de todo o processo de elaboração de projetos, que incluía a elaboração de 

um museu de teatro. Seres que buscariam este trabalho como fonte de referência, 

no futuro, se algum mérito fosse atingido.  

                                                 
1
 O espao f²sico, por mais que ñdialogueò, que expresse caracter²sticas pr·prias, s· o faz em fun«o 

do grupo que ali habita, habitou ou habitará. No nosso caso, um dos espaços físicos principais, a Vila 
Maria Zélia, traz todos estes itens potencialmente desenvolvidos. 
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Não havia como não ser fiel aos meus próprios princípios. 

 

Minha área básica de formação é a arte teatral. Sou formado em Artes 

Cênicas, com habilitação em cenografia e indumentária, e venho trabalhando nesta 

área há cerca de vinte anos. O interesse por acervos teatrais vem de há muito 

tempo, pela necessidade da própria profissão. Para se criar os figurinos e cenários 

de um novo espetáculo, muitas vezes opta-se por re-aproveitar tudo aquilo que já foi 

utilizado em montagens anteriores. As fontes de pesquisa são inúmeras ï os croquis 

feitos pelos artistas, as fotos dos espetáculos, as peças propriamente ditas... Parece 

tão simples. 

 

Um grande cenógrafo brasileiro, que era italiano de nascimento, Gianni 

Ratto2, disse uma vez que a cenografia era uma arte descartável. Não poderia ter 

sido mais mal entendido.  

 

Uma geração de cenógrafos passou a entender que sua arte era descartável, 

quando na verdade o conceito que estava implícito era o de efêmero ï a arte teatral 

acontece naquele momento em que se manifesta a relação entre os atores e a 

plateia que vai até lá para vivenciar com eles o rito teatral. A cenografia, os figurinos, 

a iluminação, a sonoplastia e todos os outros elementos do espetáculo interagem 

para que possam juntos provocar uma mudança naqueles espectadores. Sem 

cenografia, figurinos e atores, por exemplo, não há espetáculo.   

 

Documentar a arte do efêmero é um tema que tem sido discutido nas mais 

variadas fontes de pesquisa. Na última Quadrienal de Cenografia de Praga3, por 

exemplo, um dos temas principais foi justamente este: ñcapturando a cenografiaò. 

Como guardar, registrar, documentar uma arte que é breve e que acontece ali, com 

a presença dos espectadores? Não há unanimidades, no entanto: gravações de todo 

o tipo foram sugeridas, fotografias, registros pessoais, depoimentos... Mas algo de 

                                                 
2
 Gianni Ratto nasceu em Milão, na Itália, em 27 de agosto de 1916. Faleceu em São Paulo, em 30 

de dezembro de 2005. Dirigiu mais de 80 peças, fez a iluminação de mais de 90 e cenários para mais 
de 140 espetáculos, entre líricos, dramáticos e balés. (in MUNIZ, Rosane (2007). Relatório de 
qualificação de mestrado. São Paulo: CAC ECA USP, p.123) 
3
 A edição foi a de número 11, em 2007. O evento reúne profissionais da cenografia, indumentária, 

arquitetura e técnica teatral na cidade de Praga, na República Tcheca. As atividades da Quadrienal 
tiveram seu início em 1967. 
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fundamental ficou lançado: que os registros do processo criativo eram determinantes 

para que gerações posteriores pudessem ter acesso ao que foi pensado para o 

espetáculo. Seriam cadernos e notas de direção, croquis de cenários e figurinos, 

processos investigativos... E uma decisão pareceu muito importante: que os 

realizadores deveriam fazer uma reflexão sobre seu trabalho, para que esta 

autoanálise entrasse como um fechamento do fazer cênico, o que faria com que o 

artista também se tornasse um pesquisador-pedagogo, cujas funções não se 

encerrariam com o fechar do pano. 

 

Os cenógrafos precisavam entender a necessidade de preservação do seu 

trabalho, principalmente o que sobrou dele. O próprio Gianni Ratto mantinha em 

casa pastas com todo o seu trabalho de setenta anos sistematicamente organizado. 

O que prova que ele tinha clareza no que se refere à utilização de acervos. Como 

provou MUNIZ4 em sua dissertação de mestrado, o maestro da cenografia brasileira 

era, inclusive, autorreferente, aproveitando seu próprio trabalho em diversas 

oportunidades. A vasta biblioteca compunha este painel de referência à pesquisa e 

entendimento da tradição, que Ratto fazia tão bem.  

 

Eu parti então, dentro da minha trajetória de vida, a preservar acervos teatrais 

ï e não vou falar dos meus hábitos colecionistas pessoais. A primeira oportunidade 

surgida foi no Teatro São Pedro5, no Centro de Memória da Ópera6, onde pela 

primeira vez me ressenti do fato de não ter formação em museologia ï todas as 

portas eram fechadas para quem n«o possu²a a tal ñforma«oò, que se discute at® 

hoje qual seria a ideal. Na ocasião, convidei uma pesquisadora do Museu Paulista 

da Universidade de São Paulo, Teresa Cristina de Paula7, que prontamente atendeu 

ao pedido de ir nos visitar.  

                                                 
4
 O nome da dissertação é: A trajetória de Gianni Ratto na indumentária, e foi defendida em 2008 na 

ECA-USP.  
5
 O Teatro São Pedro foi inaugurado em 20 de janeiro de 1917. Seu idealizador foi Manuel Ferreira 

Lopes, um jovem português que fez fortuna com casas de espetáculos em São Paulo e no Rio de 
Janeiro. O projeto do teatro foi desenvolvido por Augusto Bernardelli Marchesini e a construção foi 
supervisionada pelo engenheiro Antonio Alves Villares da Silva.  
6
 O Centro de Memória da Ópera foi inaugurado em 2001, com o acervo da Casa Teatral Temaghi. 

Encerrou suas atividades em 2007.  
7
 Teresa Cristina Toledo de Paula é graduada em História pela Universidade de São Paulo (1981). 

Pós-graduada em Museologia na Fundação Escola de Sociologia e Política de SP (1986-1988); em 
Conservação / Restauração de têxteis no The Textile Conservation Centre,Courtauld Institute of Arts, 
como bolsista da Samuel Kress Foundation (Art Fellowship for Independent Advanced Training, 
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Eram sete mil peças de roupa, herdadas pelo governo do Estado de São 

Paulo da antiga Casa Teatral Temaghi8. De Paula abria ali, de forma muito 

interessante, muitas possibilidades de salvaguarda daquele acervo, muitas 

impossíveis de se atender pelas próprias características do conjunto, que ainda era 

utilizado pelo teatro em suas montagens.    

 

O que tentamos estabelecer ali como política de utilização só seria 

desenvolvido mais tarde, desta feita já no Theatro Municipal de São Paulo9. Era o 

projeto Traje em Cena, que desenvolveu trabalhos de catalogação, conservação, 

higienização e armazenamento da coleção de trajes do Theatro Municipal de São 

Paulo. Deste projeto surgiu a publicação Breve Manual de Conservação de Trajes 

Teatrais, que foi distribuída para todo o país. 

 

A partir de então, com a crescente busca de pessoas comuns (neste caso, 

sem formação universitária, mas responsáveis pela guarda de acervos de têxteis, e 

não só teatrais) e pesquisadores interessados no tema, surgiu a necessidade de se 

ampliar os estudos nesta área.  

 

Eu devo confessar que minha preocupação inicial, no ano 2000, era a de 

guardar os acervos para que eles não se perdessem, levando com eles fontes de 

pesquisa inestimáveis. Entendia, de forma rudimentar, que de alguma forma aquele 

material deveria ser levado a conhecimento público tanto para fruição estética como 

para se justificar o investimento do dinheiro público (o teatro era estatal) no fazer 

                                                                                                                                                         
1993). Trabalha em museus de São Paulo desde 1981. Mestre no tema conservação / restauração de 
têxteis (Ação Cultural-ECA/USP 1998) e Doutora no tema Tecidos no Brasil (Ação Cultural-ECA / 
USP, 2004), é especialista em conservação e restauro da Universidade de São Paulo desde 1989. 
(Currículo Lattes, acedido em 09 de julho, 2009 em http://lattes.cnpq.br/5135414583775482) 
8
 A Casa Teatral Temaghi foi fundada em 1919, pelo Sr. Amadeu Temaghi, que trouxe para o Brasil, 

fugindo do fascismo na Itália, um lote de peças que aguilhoara nos tempos em que era diretor de 
cena de uma companhia de teatro genovesa. A loja continuou pertencendo à família, mesmo com a 
morte do fundador em 1938 e fechou definitivamente em 1999. A doação do acervo foi feita ao 
Estado pelo Sr. Fausto Favale. Tempos depois, o Centro de Memória da Ópera foi desfeito e o acervo 
está guardado em um depósito na região central de São Paulo. 
9
 O Theatro Municipal de São Paulo foi inaugurado em 1911. Uma réplica do Opera Garnier de Paris, 

foi inaugurado pela aristocracia paulista que desejava ter um teatro que refletisse o seu 
desenvolvimento financeiro. O arquiteto foi Ramos de Azevedo, que coordenou uma equipe 
significativa no Brasil e na Europa, importando grande parte dos itens que ainda hoje adornam o 
teatro. A tipologia da sala é italiana.   

http://lattes.cnpq.br/5135414583775482
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artístico. Talvez fosse um pouco egoístico, claro, no sentido de determinar eu 

mesmo o que seria mais importante preservar.  

 

Quando vejo, então, há alguns anos o interesse de grupos de pessoas em 

trabalhar neste ramo, meu olhar passa a ser no sentido de como ajudar, formar e 

expandir os conhecimentos nesta §rea. J§ dentro das ñtrincheirasò universit§rias ï o 

que pode ser muito bom em alguns casos, notadamente no que se refere à obtenção 

de bolsas de apoio à pesquisa ï e como professor na área da cenografia e 

indumentária, passo a realizar estudos mais frequentes e significativos na área da 

museologia. 

 

Dentro desta estratégia, fiz um programa de estudos em vários museus 

europeus, com base no Museu Nacional do Traje de Portugal, sob a orientação da 

Dra. Madalena Bráz Teixeira. Este trabalho foi relatado no documento Antes que 

Não Haja Mais Pano para a Manga10, uma complexa descrição das atividades de 

conservação, higienização, catalogação e armazenamento em diversos museus 

europeus. Na Europa em geral, visitei o Museo del Traje de Madrid, o Musée de La 

Mode e de Costume- Palais Galliera, o Victoria and Albert Museum, o Centre 

National du Costume de Scène, em Moulins, o Museu de Terrassa (Barcelona), o 

Musee Crozatier em Le Puy en Velay, o Museu de Artes Decorativas e Museu de 

Tecidos em Lyon, o Museu da Moda de Bath, o Museu do Teatro de Viena e os 

Apartamentos Imperiais da Imperatriz Elisabeth. 

 

Entre os museus portugueses, o do Traje, o do Teatro, o de Etnologia, do 

Oriente, dos Coches, de Arte Antiga, Calouste Gulbenkian e de Arqueologia. Fora de 

Lisboa, o Museu do Traje de Viana do Castelo e a grande surpresa da pesquisa, o 

Museu do Traje de São Brás do Alportel. 

 

São Brás foi um ponto de virada na minha forma de ver o mundo da 

museologia, como veremos no texto do capítulo 04. Foi também o início do meu 

aprofundamento de relações com a sociomuseologia. 

                                                 
10

 O material está disponível na Biblioteca da Escola de Comunicações e Artes, na USP e online, no 
link: http://tramasdocafecomleite.wordpress.com 
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O trabalho com pessoas é um universo complexo e delicado. Eu trazia, até 

pouco tempo, uma noção de que o importante era apenas o patrimônio, sua 

salvaguarda e proteção. Foi no cruzamento da arte com a museologia que comecei 

a repensar este conceito, apoiado pela definição de sociomuseologia, citada por 

MOUTINHO11 da seguinte forma:  

 

A Sociomuseologia constitui-se assim como uma área disciplinar de ensino, 
investigação e actuação que privilegia a articulação da museologia em 
particular com as áreas do conhecimento das Ciências Humanas, do Estudo 
do Desenvolvimento, da Ciência de Serviços e do Planeamento do 
Território. 
 
A abordagem multidisciplinar da Sociomuseologia visa consolidar o 
reconhecimento da museologia como recurso para o desenvolvimento 
sustentável da humanidade, assente na igualdade de oportunidades e na 
inclusão social e econômica. 
 
A Sociomuseologia assenta a sua intervenção social no patrimônio cultural e 
natural, tangível e intangível da humanidade, reconhecendo a hibridação, 
sobreposição, coexistência de múltiplas culturas / identidades num mesmo 
território e de vários territórios sociais articulando-se ou não num mesmo 
território espacial. 
 
O que caracteriza a Sociomuseologia não é propriamente a natureza dos 
seus pressupostos e dos seus objectivos, como acontece em outras áreas 
do conhecimento, mas a interdisciplinaridade com que apela a áreas do 
conhecimento perfeitamente consolidadas e as relaciona com a Museologia 
propriamente dita. 

 
É curiosa a aproximação entre museologia e as artes cênicas, notadamente o 

teatro. O fazer cênico também é uma área transdisciplinar12, multidisciplinar e 

interdisciplinar.   

 

Enquanto arte transdisciplinar, o teatro, articulado com várias outras áreas do 

conhecimento humano, tais como a sociologia, a antropologia e a psicologia, pode 

causar transformações que, como na definição de MOUTINHO acima, possibilitem 

mudanças nas relações sociais. 

                                                 
11

 O texto faz parte do seguinte fórum de discussões: http://www.minom-icom.net/forum.htm, acedido 
em 09 de julho, 2009.  
12

 A Transdisciplinaridade é uma proposta visionária que tem em vista a evolução do ser humano e da 
sociedade. A cultura transdisciplinar se propõe a explorar o que está ao mesmo tempo entre, através 
e além das disciplinas. O olhar disciplinar é, em si, parcial, pois 1) estuda fragmentos de um único 
nível de realidade; 2) apoia-se na ordem, na separabilidade e na racionalidade; 3) utiliza a lógica da 
exclusão. Assentado no modelo clássico da física clássica, o olhar disciplinar dirige-se a uma parte do 
todo, e não ao todo; dicotomiza sujeito e objeto; considera a realidade como unidimensional; observa 
as regularidades dos fenômenos, as descreve, as significa e as reproduz.(definição de Maria F. de 
Mello, do Centro de Estudos da Transdisciplinaridade de São Paulo [CETRANS], acedido em  09 de 
julho, 2009 em http://www.cetrans.com.br/novo/textos/sobre-o-olhar-transd.pdf.)  

http://www.minom-icom.net/forum.htm
http://www.cetrans.com.br/novo/textos/sobre-o-olhar-transd.pdf
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O teatro ï e não é só uma tendência contemporânea, como cita Antônio 

Nóbrega13 em entrevista ï é também uma arte multidisciplinar:  

 
O tipo de intérprete que sou é o que poderia se chamar de um intérprete 
multidisciplinar, pois tenho a dança, a mímica, a habilidade circense e a 
música como formas de expressão. Essa é a base de meu teatro e os 
espetáculos que crio têm essa característica aglutinadora.  
 
Parece-me que com o ator moderno, já a partir do início do século passado, 
houve uma divisão profunda entre os intérpretes que falavam e aqueles que 
só se utilizavam do corpo. Esse processo foi acontecendo no Ocidente 
depois do período áureo da Commedia dell'arte. Ou seja, desde o teatro 
renascentista o ator vem desligando-se do universo multidisciplinar do qual 
participava. Os atores da Commedia deli'arte dominavam a voz falada e 
cantada e tinham extraordinário desempenho corporal. Eles compunham 
pequenos livros de textos - os Zibaldones -nos quais reuniam textos, 
histórias, canções, procedimentos retóricos, discursos etc. uma espécie de 
banco de repertório teatral para utilização em várias situações. 
Diferentemente, a dança clássica, o ballet clássico, em que pese ser um 
patrimônio cultural maravilhoso, levou a tal extremo o virtuosismo 
pirotécnico que o bailarino, ao se expressar, não dispõe de outro recurso a 
não ser o virtuosismo corporal. Por outro lado, o intérprete, que ficou à 
margem dessa rígida formação corporal, guardou apenas a familiariedade 
com as palavras para se expressar

14
. 

 

O teatro ainda pode ser visto como arte interdisciplinar, apesar do que aponta 

Piaget, que diz que a interdisciplinaridade é o caminho para a transdisciplinaridade, 

ñetapa que não ficaria na interação e reciprocidade entre as ciências, mas alcançaria 

um est§gio onde n«o haveria mais fronteiras entre as disciplinasò15.   

 

A proposta deste projeto visa juntar as duas áreas sob o prisma do 

interesse da comunidade em que se insere.  

 

Como poderá ser visto, se este projeto for retirado do local para o qual ele foi 

desenhado, a Vila Maria Zélia, na cidade de São Paulo, ele deverá ser reformatado 

em função das necessidades da comunidade em que passará a se assentar.  

 

                                                 
13

 Antonio Nóbrega é um artista brasileiro que se dedica ao resgate de tradições populares de artes 
cênicas, como danças, folguedos e músicas. 
14

 in COELHO, Marco Antônio  e  FALCAO, Aluísio. Antônio Nóbrega: um artista multidisciplinar. 
Estud. av. [online]. 1995, vol.9, n.23, pp. 59-70. ISSN 0103-4014.  doi: 10.1590/S0103-
40141995000100005.  
15

 in PIAGET, Jean. L'épistemologie des relations interdisciplinaires". In: OCDE/CERI, 
Lôinterdisciplinarit®: probl¯mes dôenseignement et de recherche dans les universit®s. Paris, OCDE, 
1972, p.144. 
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Nasce o projeto do Museu de Teatro da intersecção entre o macro e dois 

microcosmos principais, que poderiam ser sintetizados da seguinte forma:  

 

 

Na proposta, levou-se em consideração a cidade de São Paulo como o local 

em que o Museu se assenta ï assim sendo, a sua comunidade foi ouvida em 

diversas instâncias para que sua voz fosse devidamente representada. 

 

Apresentação do tema central da tese 

Todas as questões foram trabalhadas em torno de um eixo principal, a saber:   

 

O projeto trata da elaboração de um Museu do Teatro, nas dependências da 

Vila Maria Zélia, e nos baixos do Viaduto do Chá, na Cidade de São Paulo, 

que buscará, por meio de suas atividades, trabalhar em conjunto às 

comunidades com que interage na sua área de atuação, identificando, 

preservando e ampliando a discussão sobre o patrimônio público, nas 

diversas facetas que o projeto irá apresentar. Um exemplo é o que diz 

respeito diretamente às suas coleções de teatro (cujas diretrizes deverão ser 

determinadas por grupos e não por uma pessoa) e aos prédios da Vila Maria 

Zélia, que são eles próprios uma estrutura que deve passar do 

questionamento de patrimônio para herança.  

 

Vila Maria 
Zélia

Universidade 
de São Paulo

Cidade de São Paulo 

Museu 

de Teatro 
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Os esforços de criação e identificação em todas as instâncias deverão ser 

reforçados para beneficiar as gerações contemporâneas e as futuras, para 

seu uso, expansão de conhecimento e fruição do fazer artístico, nos 

significados que pode atingir nas duas disciplinas de base: o teatro e a 

museologia. 

 

O trabalho desenvolve um Programa Museológico, que leva a um estudo 

de viabilidade, que faz com que se elabore um Plano de Gestão. A tese 

propriamente dita é isso: Um programa de gestão museológica que tem um estudo 

de viabilidade.  

Objeto de estudo 

O objeto de estudo desta pesquisa é a elaboração de um programa 

museológico para um museu de teatro na cidade de S«o Paulo.  O tema ñcria«o de 

museus de teatroò tem sido discutido h§ muito tempo nos mais diversos pa²ses, 

dada a importância da atividade dramática como forma de expressão do ser humano 

e sua colocação na vida social cotidiana de significativas parcelas das populações.  

 

Não chegou ao nosso conhecimento, até a presente data, uma proposta 

anterior de criação de um museu voltado às artes teatrais performáticas na cidade 

de São Paulo, no âmbito de um sistema. Há um plano que contemplou a criação do 

Museu do Theatro Municipal de São Paulo, que está em fase bastante difícil da sua 

existência, como será visto, mas que é museu da municipalidade que limita seu 

acervo aos espetáculos apresentados naquele teatro, voltado atualmente à ópera e 

a ao balé. Não cobre, portanto, de maneira significativa, a produção teatral da cidade 

de São Paulo, que conta hoje com mais de cem salas de espetáculo, em níveis 

públicos e privados e em diversas tipologias.  

 

Uma observação atenta permitirá entender o que a ampliação do termo 

Museu do Teatro para Museu de Teatro significa. Um Museu de Teatro teria um 

olhar mais generoso e abrangente para com a produção local da capital paulista, 
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tornando-se uma instituição de cunho mais democrático e menos elitizado no que se 

refere às possibilidades de estudo e pesquisa que um Museu de Teatro ofereceria16.  

 

Acredito assim que o projeto seja original, ainda mais nos moldes em que 

será proposto, como um Centro de Pesquisas dinâmico e interligado aos interesses 

da comunidade. Seus objetivos serão pensados para a comunidade paulistana e 

paulista de hoje, mas contemplando possibilidades futuras de ampliação. 

 

A maior capital da América Latina precisa conservar seus traços culturais, dos 

quais o teatro é fonte significativa, permitindo às novas e futuras gerações acesso ao 

seu patrimônio cultural.   

A hipótese da tese 

O principal objetivo do trabalho é investigar se há a viabilidade de criação de 

um Museu de Teatro na Cidade de São Paulo, e como fazer para realizá-lo. É viável 

criar um Museu de Teatro na cidade de São Paulo, de acordo com os princípios da 

sociomuseologia? 

Referenciais teóricos 

Os livros que estão detalhados no item Bibliografia compõem ou ajudam a 

compor um painel de estudos em relação à sociomuseologia, complementado de 

acordo com a orientação da orientadora deste projeto, a Profa. Dra. Cristina Bruno. 

Especificamente relacionado a autores não há muitas publicações, pois ainda não 

são tantos os que se dedicam aos escritos sobre a sociomuseologia ï vantagem por 

um lado (por abrir frentes de trabalho de redação e pesquisa), desvantagem por 

outro ï falta material mais aprofundado sobre o tema. São poucos, mas muito bons: 

Mário Chagas, Mário Moutinho, Cristina Bruno e Waldisa Rússio. Outros estudos 

importantes que foram decisivos para o trabalho vieram de Judite Primo, Rosana 

Nascimento, Kathia R.F.Santos, Maria Célia Teixeira Moura Santos e Maria Ignez 

Mantovani Franco.  

 

                                                 
16

 A existência de um Museu do Teatro, no entanto, já nos permite pular algumas etapas de 
ñconvencimentoò p¼blico, que seria o porqu° da exist°ncia do referido museu. Se ele j§ existe, ainda 
que em formato direcionado a uma instituição muito específica, significa que no plano da esfera 
pública a necessidade de sua existência já foi justificada e entendida em gestões anteriores dos 
poderes administrativos da Cidade de São Paulo. O Museu funciona desde a década de 1980. 
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Para além dos autores, o que se buscou foi uma bibliografia que atendesse e 

ampliasse o entendimento dos seguintes princípios da sociomuseologia:  

 

1. O car§ter inovador, como declara SANTOS: ñConsidero o Movimento da 

Nova Museologia um dos momentos mais significativos da Museologia 

Contemporânea, por seu caráter contestador, criativo, transformador, enfim, 

por ser um vetor no sentido de tornar possível a execução de processos 

museais mais ajustados às necessidades dos cidadãos, em diferentes 

contextos, por meio da participa«o, visando ao desenvolvimento socialò 

(SANTOS, 2002).  

 

2. A nova museologia contra o puro colecionismo: ñUtiliza«o de 

testemunhos materiais e imateriais deveria ter por objetivo dar conta, 

explicar e desenvolver experimentação, antes e senão apenas, de serem 

transformados em objetos pass²veis de constituir cole»esò. (MOUTINHO, 

1995) 

 

3. A inser«o social e intera«o com o meio: ñA investiga«o e a 

interpretação assumiriam toda a sua importância se voltadas para as 

questões de ordem social. Constituíam por seu lado preocupações 

essenciais da nova museologia, encaminhando soluções e identificando 

problemas.ò (MOUTINHO, 1995) 

 

4. Trabalho coletivo para seu pr·prio desenvolvimento: ñO objetivo da 

museologia deveria ser o desenvolvimento comunitário, promotor de postos 

de trabalho pela revitalização artesanal, agrícola (NOTA: que não é nosso 

caso) e industrial.ò (MOUTINHO, 1995) 

 

5. Fim da estrutura tradicional de museu: ñO museu, saindo do edif²cio que 

tradicionalmente o abriga, permitiria, em última análise, a sua inserção nos 

meios desfavorecidos e a disponibilidade de novo tipo de ñcole»esñ 

particularesò. (MOUTINHO, 1995) 

 

6. Relação da museologia com outras áreas de saber, através da pesquisa: 

ñEssencial ¨ nova museologia era a interdisciplinaridade que contrariava os 

saberes isolados e redutores, abrindo novos territórios à reflexão científica, 

emp²rica ou mesmo pragm§ticaò. (MOUTINHO, 1995) e ñMais importante do 

que observar, a nova museologia propunha o ato de realizar, com suporte 

de reflex«o e de interven«oò. (idem) 
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7. Participa«o ativa e integradora da comunidade: ñO p¼blico, nesta 

perspectiva, deixava de ter um lugar fundamental nestes novos museus, 

para dar a id®ia de colaborador, de utilizador ou de criadorò. (MOUTINHO, 

1995) 

 

8. Museologia como ci°ncia formativa, n«o apenas informativa: ñA id®ia de 

trabalho coletivo integrava-se nesta atitude introduzindo a ideia de que a 

exposição museológica era, ou deveria ser, antes de mais nada, um 

processo de formação permanente e não mais o objeto de contempla«oò. 

(MOUTINHO, 1995) 

 

Metodologia e procedimentos metodológicos 

A metodologia de trabalho foi dividida da seguinte forma:  

 

¶ Levantamento Bibliográfico sobre os temas abordados, notadamente a arte 

teatral e a museologia na cidade de São Paulo, a museologia na cidade.  

 

¶ Levantamento Documental englobando as instituições que fazem parte do 

projeto. Foram documentos da USP (regimentos, estatutos, normas, etc.), do 

Governo Federal (estatutos, regulamentações...), da Prefeitura (relatórios, 

balanços, dados estatísticos), da Vila Maria Zélia (Termos de parceria, 

situação do patrimônio tombado, relatórios, estatutos das associações de 

moradores e de outros, como o ICOM). Cada documento aparece citado no 

texto quando utilizado. 

 

¶ Desenvolvimento do programa museológico, dividindo-o da seguinte forma;  

 

Á Estudos de Casos Congêneres, tanto no caso dos museus de 

teatro (que são muitos) como museus de teatro que trabalham 

com a sociomuseologia ï nada encontrado até este momento.  

Á Bases teóricas: recorte patrimonial, conceito gerador, objetivos 

do museu, justificativas, avaliações sobre princípios 

preservacionistas, modelo museológico. 
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Á Planejamento: vocação do museu, natureza do acervo, 

problemática científico-cultural e vinculação institucional, 

financiamento, modelo de gestão, quadro profissional, público 

alvo 

 

Á Principais programas do museu: pesquisa, salvaguarda e 

comunicação. 

 

Á Definição do programa arquitetônico, adequando-o aos espaços 

de memória pré-existentes. 

 

Á Redação do documento síntese, a tese. 

 

Como trabalho de campo, para nutrir cada uma das etapas, foram feitas 

entrevistas, resgate de material iconográfico e outros materiais pertinentes ao campo 

de investigação.  

A tese em si 

  O trabalho de redação da tese ficou constituído da maneira que apresento a 

seguir, sendo que cada item vai acompanhado de uma pequena justificativa:  

 

  Introdução- que é esta que se vai lendo, apresentando o trabalho de forma  

geral.   

 

 O Capítulo 1, A história dos temas envolvidos, traz um breve histórico da 

museologia e do fazer teatral na cidade de São Paulo, terminando com o encontro 

das duas ñartesò na modernidade, com dados estat²sticos de visita«o e 

engajamento do público.  

 

O Capítulo 2, A USP e seus museus, tem por objetivo traçar o perfil da 

Universidade de São Paulo, sua inserção no mundo acadêmico e principalmente, 

analisar seus museus. Esta investigação se dá a partir da chegada dos museus na 

USP, seus regimentos e termina expondo todas as exigências para se iniciar um 

Museu na USP. 
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O Capítulo 3, A Via Maria Zélia, investiga a vida do fundador e idealizador da 

Vila Maria Zélia, analisando também seu contexto social, político e econômico. 

Busca descrever também o que significa ser uma vila operária. Almeja identificar 

quem foram os moradores do passado e os do presente, para estabelecer um 

diálogo mais forte no sentido comunitário.  

 

O Capítulo 04, O projeto museológico, é onde todas as opções feitas na 

concepção do projeto são apresentadas e discutidas. São desenvolvidos conceitos 

desde conceito gerador, passando pelo recorte patrimonial, público alvo, estimativas, 

comparações com outros museus, até o programa arquitetônico, sem esquecer as 

ações de pesquisa, salvaguarda e comunicação. 

 

 A Conclusão apresenta o cruzamento de todos os dados e aponta se há ou 

não a viabilidade de um Museu de Teatro na Cidade de São Paulo, alinhado às 

propostas da sociomuseologia. 

 

A norma utilizada para o trabalho em geral foi a indicada no manual de estilo 

Normas para a elaboração e apresentação ï teses de doutoramento.(PRIMO 

&MATEUS, 2008) 

 

Foi interessante perceber, durante um trabalho de seis meses em Portugal, 

que temos a nos unir o idioma. Nossas culturas conservam características próprias, 

nossas vivências dentro dos nossos grupos sociais são específicas e nossas 

sociedades são resultado de vivências distintas. 

 

É assim que, novamente à guisa de um prólogo teatral, desculpo-me 

antecipadamente por algum mau entendimento da cultura portuguesa e desejo uma 

boa leitura.  
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CAPÍTULO 

01 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Breve histórico dos  
temas envolvidos 
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1.1. Um breve histórico da Museologia em São Paulo 

 

Não é matéria de fácil compreensão, mas é preciso entendê-la se 
quisermos conhecer mais a respeito dos métodos de trabalho da mente 
humana. O homem, como podemos perceber ao refletirmos um instante, 
nunca percebe plenamente uma coisa ou a entende por completo. Ele pode 
ver, ouvir, tocar e provar. (...) Os sentidos do homem limitam a percepção 
que este tem do mundo à sua volta. 
(Carl G.Jung, 1964) 

 

Um indivíduo é, de forma sintética, o resultado do seu conjunto de crenças. 

Não apenas as crenças religiosas, como o uso mais direcionado da palavra para o 

sentido litúrgico poderia sugerir, mas crença como um conjunto de sistemas 

interligados: dimensões físicas, biológicas, espirituais, culturais, sociológicas e 

históricas (MORIN, 1996, p. 30) do grupo ou comunidade em que aquele homem 

vive.   

 

Estes sistemas, em atuação na vida cotidiana, não são estáticos e às vezes 

nem tão harmônicos como se pode esperar. Da interação entre eles nascem os 

questionamentos que frequentemente impelem o indivíduo a estabelecer novas 

ordens, promovendo mudanças, estabelecendo novas metas e áreas de atuação.  

 

O conflito tem sido a base de muitas mudanças. No plano individual, em 

minimamente dois níveis de fácil percepção - do indivíduo consigo próprio 

(filosoficamente, sociologicamente e politicamente) e dele interagindo com um outro 

ou um grupo de pessoas17. No plano geral, acontece quando grupos humanos 

interagem com outros grupos, em escala micro e quando países (agrupamentos de 

grupos, em escala macro) se relacionam com outros países. 

 

Não necessariamente o conflito é ruim, já que ele, em nível pessoal, pode 

levar a um grau de amadurecimento que promoverá mudanças, que, por intermédio 

                                                 
17

 Gosto muito de pensar na colocação de Joseph Campbell que diz que o herói é uma pessoa ï que 
pode ser homem ou mulher, claro ï que está de alguma forma em conflito com o que vive. Campbell 
diz que o feito típico do herói pode ser resumido, em ações, da seguinte forma: partida, realização e 
retorno. ñUm her·i lend§rio ® normalmente o fundador de algo, o fundador de uma nova era, de uma 
nova religião, uma nova cidade, uma nova modalidade de vida. Para fundar algo novo, ele deve 
abandonar o velho e partir em busca da ideia-semente, a ideia germinal que tenha a potencialidade 
de fazer aflorar algo novo. (CAMPBELL, 1990, p. 145). Se ele - o ñcandidatoò a her·i - tiver o sonho, o 
desejo da mudança, mas não conseguir concretizá-lo, ele será um forte candidato à neurose, uma 
forma de reagir a uma vida em sociedade que não considera saudável.  
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de avaliações de critério pessoal poderão ou não ser incorporadas ñao seu modo de 

serò. O mesmo processo poderá ser feito citando as outras relações vistas 

anteriormente: indivíduo Ą indivíduos; grupo de indivíduos Ą grupo de indivíduos; 

grupos Ą grupos em escalas locais ou mundiais. 

 

É quando se encara conflito no sentido bélico da palavra que as figuras 

começam a ter novas aparências, muitas vezes bizarras, pintadas com as cores da 

opressão, os pincéis da violência e, sobretudo, usando como base a tela das 

grandes ilusões e paixões humanas, que estabelecem como corretos, íntegros e 

perfeitos os seus pontos de vistas tão questionáveis e intolerantes. Talvez a última 

frase seja um pouco naife, mas traz até mesmo para si, um ponto fundamental: a 

tolerância.  

 

No intercruzamento das buscas pessoais ou de grupos, a tolerância seria 

ferramenta fundamental no entendimento dos processos humanos, em qualquer 

escala científica ou social.  

 

Edgar Morin até pode soar bastante fatalista ao afirmar que nos aproximamos 

de uma temível revolução na história do saber, em que ele (Nota: o saber), deixando 

de ser pensado, meditado, refletido e discutido por seres humanos, integrado na 

investigação individual de conhecimento e de sabedoria, se destina cada vez mais a 

ser acumulado em bancos de dados, para ser, depois, computado por instâncias 

manipuladoras, o Estado em primeiro lugar (MORIN, 1996, p. 17). Morin chama 

também a atenção para o fato de que, hoje em dia, vive-se cada vez mais voltado 

para a especializa«o, ñna qual o pr·prio especialista torna-se ignorante de tudo 

aquilo que não concerne a sua disciplina e o não especialista renuncia 

prematuramente toda possibilidade de refletir sobre o mundo, a vida, a sociedade, 

deixando esse cuidado aos cientistas, que não têm tempo, nem meios conceituais 

para tantoò (MORIN, loc. cit.). E conclui de maneira (quase) inquestionável ao dizer 

que esta situação é paradoxal, ñem que o desenvolvimento do conhecimento 

instaura a resignação à ignorância e o da ciência significa o crescimento da 

inconsci°nciaò. (MORIN, loc. cit.) 
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É exatamente aqui que se deseja iniciar, com apoio bibliográfico, o relato das 

atividades da museologia na cidade de São Paulo. 

 

A museologia, como afirma BRUNO18, ® ñuma ci°ncia nova, ainda em 

formação, mas já apresenta objeto específico, um método próprio e algumas leis em 

elaboração. É uma ciência aplicada que estuda a história dos museus, seu papel na 

sociedade, seus sistemas específicos de pesquisa, arquitetura, exposição e 

educa«oò. 

 

CHAGAS (1994), por sua vez, citando BACHELARD, diz que o pesquisador 

não consegue se desembaraçar por completo de todas as suas crenças, 

preconceitos, imagens ou hábitos mentais legados, ou mais ou menos impostos pela 

sociedade. A ideia de se partir do zero não passa de um mito. Ampliando anda mais 

essa questão, Chagas evoca PEREIRA (1986), ao dizer que ao não se 

desembaraçar de todas as suas crenças, imagens, preconceitos e hábitos mentais, 

o pesquisador transforma inevitavelmente o problema da elaboração de uma teoria 

não apenas numa questão de lógica, mas numa questão eminentemente 

antropológica19. 

 

                                                 
18

 BRUNO, Maria Cristina. O papel do museu universitário: o exemplo do Instituto de Pré-História da 
USP. (Cópia xerográfica). São Paulo, 1982, p.2. 
19

Segundo o professor de antropologia da FFLCH USP, Vagner Gonçalves da Silva, a Antropologia é 
o estudo do homem como ser biológico, social e cultural. Sendo cada uma destas dimensões por si 
só muito ampla, o conhecimento antropológico geralmente é organizado em áreas que indicam uma 
escolha pr®via de certos aspectos a serem privilegiados como a ñAntropologia F²sica ou Biol·gicaò 
(aspectos gen®ticos e biol·gicos do homem), ñAntropologia Socialò (organiza«o social e pol²tica, 
parentesco, institui»es sociais), ñAntropologia Culturalò (sistemas simb·licos, religi«o, 
comportamento) e ñArqueologiaò (condi»es de exist°ncia dos grupos humanos desaparecidos). Al®m 
disso, podemos utilizar termos como Antropologia, Etnologia e Etnografia para distinguir diferentes 
níveis de análise ou tradições acadêmicas.  
Para o antropólogo Claude Lévi-Strauss (1970:377) a etnografia corresponde ñaos primeiros  estágios 
da pesquisa: observa«o e descri«o, trabalho de campoò. A etnologia, com rela«o ¨ etnografia, 
seria ñum primeiro passo em dire«o ¨ s²nteseò e a antropologia ñuma segunda e  última etapa da 
s²ntese, tomando por base as conclus»es da etnografia e da etnologiaò.   
Qualquer que seja a definição adotada é possível entender a antropologia como uma forma de 
conhecimento sobre a diversidade cultural, isto é, a busca de respostas para entendermos o que 
somos a partir do espelho fornecido pelo ñOutroò; uma maneira de se situar na fronteira de v§rios 
mundos sociais e culturais, abrindo janelas entre eles, através das quais podemos alargar nossas 
possibilidades de sentir, agir e refletir sobre o que, afinal de contas, nos torna seres singulares, 
humanos. (Disponível em  http://www.fflch.usp.br/da/vagner/index.html. Acesso em: 08 fev. 2010) 

 

http://www.fflch.usp.br/da/vagner/index.html
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Ao colocar o humano como parte central, cerne da discussão, há uma 

discussão prévia que pode ser colocada antes de qualquer abordagem histórica já 

apresentada por inúmeros pesquisadores, que serão citados em breve, como 

Waldisa Rússio, Mário de Andrade e os já citados Cristina Bruno e Mário Chagas. 

 

É bastante recorrente dizer ï e a ideia precisa ser colocada com bastante 

delicadeza ï que o Brasil não tem acervos, não tem história, memória, não tem isso 

ou aquilo em relação a patrimônio histórico. A questão seria facilmente superável se 

entendêssemos o contexto em que elas foram semeadas ï o período histórico, a 

administração política, as imposições econômicas desta ou daquela nação de 

influência determinante nos interesses de algumas classes sociais dominantes. 

 

Exige muita dedicação e respeito trabalhar questões como participação social, 

política e econômica na elaboração de uma nação e seu consequente 

estabelecimento e reconhecimento no mundo como um todo, dentro de uma 

estrutura firmada há alguns séculos, de dominação e impedimentos. 

 

Desta forma, voltando a Bachelard, parece impossível que se possa entender 

a história da museologia no Brasil à luz dos conceitos que ela ï uma ciência jovem ï 

vem desenvolvendo e transformando a passos largos, como se verá em breve. Um 

pesquisador ñcontaminadoò por ideias e crenças, com certeza não partirá do zero. 

 

O cientista ï e neste caso, o pesquisador acadêmico ï ñn«o ® este ser 

racional e consciente cujos gestos seriam todos objetivos, cujos pressupostos 

seriam todos conhecidos e explicitados, cujo método seria completamente 

transparente e protegido contra toda influência perturbadora". (Cadernos de 

Sociomuseologia, 02, 1994) 

 

Do ponto de vista teórico, é do fim, do mais recente, que se deveria começar 

a pensar. 
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Em Paris, a 17 de outubro de 2003, a UNESCO lançou o seguinte documento: 

Convenção para a Salvaguarda do Patrimônio Cultural Imaterial20.  

 

Para ñpatrim¹nio cultural imaterialò, a organização estabelece que: 

 

1. Entende-se por ñpatrim¹nio cultural imaterialò as pr§ticas, representa»es, 
expressões, conhecimentos e técnicas - junto com os instrumentos, objetos, 
artefatos e lugares culturais que lhes são associados - que as comunidades, 
os grupos e, em alguns casos, os indivíduos reconhecem como parte 
integrante de seu patrimônio cultural. Este patrimônio cultural imaterial, que 
se transmite de geração em geração, é constantemente recriado pelas 
comunidades e grupos em função de seu ambiente, de sua interação com a 
natureza e de sua história, gerando um sentimento de identidade e 
continuidade e contribuindo assim para promover o respeito à diversidade 
cultural e à criatividade humana. Para os fins da presente Convenção, será 
levado em conta apenas o patrimônio cultural imaterial que seja compatível 
com os instrumentos internacionais de direitos humanos existentes e com 
os imperativos de respeito mútuo entre comunidades, grupos e indivíduos, e 
do desenvolvimento sustentável. 
 
2. O ñpatrim¹nio cultural imaterialò, conforme definido no par§grafo 1 acima, 
se manifesta em particular nos seguintes campos: 
a) tradições e expressões orais, incluindo o idioma como veículo do 
patrimônio cultural imaterial; 
b) expressões artísticas; 
c) práticas sociais, rituais e atos festivos; 
d) conhecimentos e práticas relacionados à natureza e ao universo; 
e) técnicas artesanais tradicionais. 

 

O texto foi publicado 503 anos depois do surgimento oficial do Brasil como 

país e, como diz Benedito Prezia (2000), pesquisador da cultura indígena e autor de 

Os Indígenas do Planalto Paulista nas crônicas quinhentistas e seiscentistas: esta 

terra tinha dono.  

 

Focando propositadamente no histórico paulistano21, porém também paulista, 

estes donos eram as diversas nações indígenas. Entre as mais numerosas, estavam 

as popula»es tupis, cuja presena foi t«o acentuada que ñat® h§ pouco tempo a 

cultura brasileira indígena era sinônimo de TUPI, ficando os demais povos e culturas 

relegados a um segundo plano, quando n«o omitidosò. (PREZIA, 2000, p. 11). 

 

                                                 
20

 O documento pode ser acessado em 
http://unesdoc.unesco.org/images/0013/001325/132540por.pdf 
21

 As pessoas nascidas no Estado de São Paulo são paulistas, e as nascidas na cidade de São 
Paulo, paulistanos. Todos os paulistanos são paulistas, naturalmente. O contrário não é correto ï 
quem nasce em outras cidades é apenas paulista.  
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Claro que querer falar em estrutura museológica em São Paulo neste período 

pode ser de uma inocência do tamanho do Atlântico. Mas, do ponto de vista de 

resgate da memória, muito ainda pode ser feito por meio dos registros dos viajantes 

que estiveram aqui antes do período no qual se reconhece o início das atividades 

museológicas, em um sentido mais clássico no Brasil: o Período Colonial.  

 

Uma parte do nosso patrimônio imaterial se manteve intacto e foi repassado 

de geração em geração. Pode-se estimar o que foi perdido em mãos ferozes ï e 

alimentar os perpetuadores do lema ñBrasil sem mem·riaò ï diante do fenômeno 

ñglobalizanteò que o mundo passava ent«o, sendo a Am®rica do Sul dividida entre as 

duas maiores potências do período22. Pode-se também lastimar o procedimento 

adotado por inúmeros conquistadores que aqui estiveram ï da mesma forma com 

que outros conquistadores atuaram e atuam no mundo como um todo. 

 

O alerta da UNESCO de 2003 faz referência a dois dos itens que já foram 

citados aqui: a ñglobaliza«oò, em roupagem mais mercadol·gica, e a intoler©ncia. 

Reconhece ñque os processos de globaliza«o e de transforma«o social, ao mesmo 

tempo em que criam condições propícias para um diálogo renovado entre as 

comunidades, geram também, da mesma forma que o fenômeno da intolerância, 

graves riscos de deterioração, desaparecimento e destruição do patrimônio cultural 

imaterial, devido em particular ¨ falta de meios para sua salvaguardaò. E que efeito 

teria tido o seguinte parágrafo do documento há 500 anos? 

 

ñReconhecendo que as comunidades, em especial as indígenas, os grupos e, 

em alguns casos, os indivíduos desempenham um importante papel na produção, 

salvaguarda, manutenção e recriação do patrimônio cultural imaterial, assim 

contribuindo para enriquecer a diversidade cultural e a criatividade humanaò.  

 

Assim, não se falará em museologia ou na institui«o ñmuseuò neste período, 

mas considera-se fundamental nomear os pesquisadores / viajantes que aqui 

estiveram (Ver APÊNDICE 01). Seus relatos são documentos preservados em 

                                                 
22

 Portugal e Espanha dividiram entre si, em 07 de junho de 1494, as terras ñdescobertas e por 
descobrirò que tinham como linha de demarca«o o meridiano a 370 l®guas a oeste do arquip®lago de 
Cabo Verde (portuguesas) e as ilhas das Caraíbas (espanholas). 



 
 

32 

 

museus por todo o mundo, ou em bibliotecas ï que, de acordo com as conclusões 

estabelecidas no Seminário Regional da UNESCO sobre a Função Educativa dos 

Museus, no Rio de Janeiro, em 1958 (ARAUJO; BRUNO, 1995), têm função 

semelhante aos museus se mantiverem salas de exposição permanentes. 

 

Há outra questão que poderia ser levantada, e que fica lançada para 

discussão: o que se deveria preservar, no caso específico de algumas nações 

indígenas? 

 

Mar²lia Xavier Cury, em um texto curiosamente denominado ñN«o ® f§cil 

organizar e montar uma exposi«oò, no livro A Plumária Indígena Brasileira, lembra 

que a definição de museu já nos orienta para o macroprocesso museológico: 

aquisição, documentação museológica, conservação, pesquisa e comunicação. A 

aquisição refere-se à formação do acervo de objetos (patrimônio cultural) que são 

estudados (pelo pesquisador), cuidados e tratados (pelo conservador) de modo a 

desacelerar sua degeneração natural, documentados (pelo documentalista) pelo 

registro de informações do acervo e dos objetos individualmente e, então, 

comunicados (pelos museológos, museógrafos e educadores) por muitos meios, 

mas, prioritariamente, exposições e atividades educativas (DORTA; CURY, 2000). 

 

Já Nelson Aguilar (2000, p. 32) aponta em seu texto Artes Indígenas - Mostra 

do Redescobrimento, que ñS· conhecemos algumas peas das artes ind²genas dos 

primórdios da colonização porque viajaram à Europa como objetos dos gabinetes de 

curiosidades, escapando assim à inclemência da química orgânica tropical. Os 

mantos tupinambás, recolhidos nos séculos XVI e XVII, satisfizeram à sede de 

maravilhas que o europeu nutriu pelo Novo Mundoò. 

 

Há, no entanto, questões de caráter ético que não foram abordadas por 

nenhum dos dois. Apenas como exemplo, vai-se discutir o caso do manto 

tupinambá, trazendo a discussão para ao Brasil. Mas outras discussões poderiam 

ser feitas no âmbito de grandes museus do mundo. O British Museum, por exemplo, 

tem os mármores do Parthenon grego. A Grécia pede a devolução do material de 

qualquer forma, alegando que a aquisição foi feita de forma irregular. Tratava-se 
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então de um período em que a aquisição se dava por formas muitas vezes 

questionáveis. O fato é que hoje a legislação internacional já prevê o que se deve 

fazer neste caso.  

 

Na descrição de um Kuarup, por exemplo, um rito de passagem funerário 

indígena, encontra-se que todos os bens materiais do morto são queimados, para 

que sua passagem seja feita sem nenhuma ligação com a matéria. Sua casa ï 

mesmo que ele seja casado ï é esvaziada, tudo retirado e queimado para que a 

travessia ï a longa jornada ou a passagem, qualquer que seja o nome que se lhe dê 

ï seja feita de maneira tranquila. 

 

Sem questionar a forma com que estes bens foram coletados, o que geraria 

questões de interesse pela posse do objeto-material, e não do objeto-espiritual 

enquanto ferramenta de rito ï fica uma pista dada pelo próprio Aguilar (2000, p. 33): 

ñA museologia pertence a uma regime de vida em que a acumula«o de bens 

desempenha um papel fundamental e no qual a escolha se efetua na direção do 

tudo ter em detrimento do tudo ser ²ndioò. 

 

Mas se existe um código de ética e, se a queima dos bens faz parte da 

formação do patrimônio imaterial da comunidade, o que seria o correto?  A questão 

® dif²cil de resolver: se o ind²gena deseja a destrui«o, o ñdonoò do bem n«o deseja. 

Mas se ele é dono de uma forma irregular, como pode reclamar a posse?  

 

Acontece o mesmo com o caso do manto tupinambá, que esteve na Mostra 

citada. Trata-se de um mantelete emplumado, feito com penas de guará e várias 

penas azuis de papagaios. E está no Departamento de Etnografia do Museu 

Nacional da Dinamarca ï Nationalmuseet Copenhagen. Mas como foi parar lá?  

 

O manto foi levado por Maurício de Nassau de Pernambuco para a Europa 

durante a ocupação holandesa do Nordeste brasileiro, entre 1637 e 1644, e 

presenteado ao rei da Dinamarca. Uma comunidade de Tupinambás, que vive na 

Bahia, reclamou recentemente a devolução do manto, alegando que tinha perdido 

seu poder, pois era o manto que fornecia este poder a tribo.  
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Foi a Profa. Dra. Maria Cristina Costa que publicou algo que não resolve, mas 

esclarece a dificuldade da questão:  

 

Esse manto xamânico raríssimo foi exposto com ampla divulgação pela 
imprensa. Em resposta, Tupinambás que vivem na comunidade de 
Olivença, em Ilhéus, na Bahia, pediram que o manto voltasse ao território e 
domínio da tribo. Houve muita discussão a respeito do direito à propriedade 
ao manto: seria dos tupinambás, descendentes do grupo original que o 
confeccionou; do governo brasileiro que, ao menos em tese, representa os 
interesses de todos seus cidadãos frente a outras nações, ou dos 
dinamarqueses que conservaram a relíquia até o momento? Sem que se 
chegasse a um consenso, o manto atravessou novamente o Atlântico e 
retornou à reserva climatizada do Museu da Dinamarca. Porém, esse fato 
ilustra um conceito importante ï a cultura não se constitui de materialidades, 
mas de significados compartilhados, como sustenta Clifford Geertz.  
O manto era um só, todavia seu significado era completamente diferente 
para as três culturas que se julgaram com direito a ele ï os dinamarqueses, 
os brasileiros como um todo e o grupo minoritário dos tupinambás.

23
 

 

Como se vê, não houve atividade museológica brasileira intensa no período 

analisado acima ï mas que se forneceu muito material desta cultura para outras, 

não há dúvidas.  

 

A trajetória da cidade como um todo indica que várias foram as fases do seu 

marasmo e posterior crescimento e expansão, já na segunda metade do século XIX. 

Ernani Silva Bruno (1984, p. 96) chega à seguinte conclusão: 

 

De modo que se pode escrever sem qualquer exagero que o caráter 
fundamental da povoação paulistana nos seus primeiros três séculos de 
existência (aproximadamente de 1554 a 1828) ï a despeito do objetivo de 
conversão dos índios, que determinou a sua fundação e os seus primeiros 
impulsos, e apesar da sua lenta evolução para entreposto comercial a partir 
de fins do setecentismo ï foi o de um arraial de sertanistas. 

 

Não se pode esquecer também que, a despeito da imagem romantizada que 

se criou dos paulistas no século XIX, os moradores desta terra eram exploradores, 

muitas vezes no pior sentido da palavra, pilhando, violentando, matando e/ou 

escravizando populações indígenas inteiras. Os bandeirantes, os tais ñexploradoresò, 

foram idealizados pela elite na construção de um arquétipo progressista da cidade 

de São Paulo ï mas assumiram, não raro, o papel cruel de assassinos. Mesmo 

depois desta fase, São Paulo não passava, em 1800, de uma vila com cerca de 

                                                 
23

 COSTA, Maria Cristina (s/d) Cultura, consumo e mídia. In 
http://www.usp.br/nce/wcp/arq/textos/51.pdf, Acesso em: 11 jul. 2009. 

http://www.usp.br/nce/wcp/arq/textos/51.pdf
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doze mil habitantes (que Boris Fausto aumenta para vinte e quatro mil, 

provavelmente considerando as aglomerações ao redor da cidade), um entreposto 

comercial que negociava principalmente mulas trazidas em tropas do sul do país. 

Elizabeth Azevedo (2000) diz que a população se resumia a alguns mercadores, 

escravos, libertos, mascates e proprietários rurais que ocupavam suas casas e 

chácaras na cidade apenas nos dias de festas religiosas.  

 

      

Figura 1 ï Aldeia tupinambá, em ilustração de de Bry      Figura 2 ï Um grupo de curandeiros Tupinambá
24

 

                                                 
24

 Ambas as figuras (1 e 2)são reproduções feitas a partir da publicação de PREZIA (1991, p.17). 
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Figura 3- Casal tupinambá em ilustração de Jean de Léry (1578). Reprodução a partir do livro de PREZIA 
(1991, p. 154). 
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Figura 4 ï O contato entre paulistas e indígenas podia comportar momentos de cordialidade (reprodução 
do quadro de Joaquim José de Miranda, da cena da expedição de coronel Afonso Botelho de Sampaio e 
Sousa, 1768-73, século XVIII. Reproduzido a partir do volume 01 de História da Vida Privada no Brasil, 
p.192). 

 

                  

Figuras 5 e  6 ï Desenho de bandeirante (a partir da ilustração de Paulo Florenzano) e Mapa mostrando a 
expedição do bandeirante Raposo Tavares (século XVIII). Reproduções a partir de PREZIA (2000, p. 88 e 
89). 
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Figura 7- O viajante Thomas Ender (1793-1875) fez este retrato de um paulista em 1817. Ele chamou o 
desenho de ñTropeirosò. (Fonte: Iconografia Paulistana, p. 28) 

 

Figura 8- Vista de São Paulo da Estrada para o Rio de Janeiro, obra de Thomas Ender (1793-1875). Esta 
gravura foi feita a partir da Várzea do Carmo.  (Fonte: Iconografia Paulistana, p. 28) 
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Figura 9- Este desenho de Jean Baptiste Debret é de 1827 e mostra a Ponte de Santa Ifigênia, em São 
Paulo. (Fonte: Moura: 1998, p. 95). 

 

Figura 10 ï Eduard Hildebrandt (1818-1869) realizou este desenho de paulistas em 1844, mostrando trajes 
que já eram usados trinta anos antes, como mostraram outros viajantes. As mulheres e meninas 
inteiramente cobertas para saírem à rua e o homem da figura central dá uma ideia bastante próxima do 
que seria um bandeirante um século antes. (Fonte: LAGO. 2003, p.125)    
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AS PRIMEIRAS MANIFESTAÇÕES MUSEOLÓGICAS EM SÃO PAULO 

 

Waldisa Russio (1977, p.11) inicia o seu texto O que foram os museus do 

passado com a seguinte afirmativa:  

 

Quem quer que pretenda realizar estudos sobre museu, sejam eles da mais 
variada natureza, há de começar sempre com uma tentativa de historiar-lhe 
a vida, esboçando um painel diacrônico. 

 

Esta visão mostrava, ao mesmo tempo, a generosidade da pesquisadora e a 

sua sabedoria ao embasar estudos que ela sabia não estarem concretizados em 

profundidade. Se negasse a informação, poderia desviar o olhar do leitor do seu 

trabalho do foco principal. Lá, foi necessário traçar este painel histórico.  

 

Diversos pesquisadores depois dela fizeram históricos do termo ainda 

melhores, mas citá-los aqui seria cansativo ao leitor que já é acostumado com esta 

definição. Como material de referência ao pesquisador que não tem este 

conhecimento, o APąNDICE 02 oferece esta ñinforma«o complementar.ò L§ est«o 

detalhes sobre a origem do termo museu, sua trajetória e os pensamentos que 

guiaram seu percurso até a modernidade.  

 

Foi para ajudar o leitor não acostumado ao universo museológico brasileiro 

que foi elaborado o APÊNDICE 03: Crepúsculos museológicos. Este texto trata das 

primeiras iniciativas museológicas no Brasil como um todo. Foram experiências que 

precederam a inauguração do Museu Paulista em 1895, marco inicial da museologia 

paulistana.  
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ENTENDENDO A MUSEOLOGIA EM SÃO PAULO ï UMA SINFONIA EM 

QUATRO MOVIMENTOS 

 

Se as raízes mais antigas da museologia brasileira estão entranhadas na 

história de Pernambuco e Rio de Janeiro, seria apenas natural que os movimentos 

de renovação acontecessem nestes estados. 

 

Os fatos mostram, no entanto, que não é isso que tem acontecido.  

 

São Paulo tem lançado os projetos mais arrojados de museus do Brasil. Os 

exemplos atuais incluem o Museu do Futebol, da Língua Portuguesa, o Memorial da 

Resistência e o projeto do Museu da Cidade de São Paulo, que trata o território da 

própria megalópole como um objeto de musealização mais amplo e abrangente, 

aplicando os conceitos da sociomuseologia.       

 

Cristina Bruno afirma que ña cidade tem sido alvo de vários projetos que 

procuram decodificar suas entranhas culturais, as suas razões patrimoniais e, 

especialmente, os seus caminhos interpretativos, que neste ano (Nota do autor: 

2004) estão comemorando 450 anos, apesar dos vestígios arqueológicos 

sinalizarem para uma ocupação por grupos humanos, neste território, por volta de 

nove mil anos antes do presenteò (BRUNO, 2004, p. 24).  

 

Percebeu-se que há uma possibilidade interpretativa do histórico museológico 

da cidade de São Paulo por meio de de quatro movimentos principais. Como se 

fosse uma sinfonia, a música começa em um primeiro movimento. Por vezes, a 

música chega a quase desaparecer, antes que o próximo movimento se inicie com o 

máximo vigor. Entre altos e baixos ï uma política cultural desastrosa, um movimento 

militar ditatorial, uma noção de patrimônio público medíocre... ï a museologia 

paulistana pode ser pensada como uma sequência de ações gerenciadas / regidas 

por pessoas de fundamental importância na elaboração do pensamento museológico 

paulistano e de como suas a»es ñimplodiramñ as limita»es territoriais do estado e 

se expandiram para o Brasil como um todo.  
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A sinfonia poderia ser chamada de ñHist·rico do pensamento museol·gico na 

cidade de S«o Pauloò. Os movimentos, com seus regentes, poderiam ser assim 

nomeados:  

 

 1º Movimento:  O início do século. O Museu Paulista 

Regente: Affonso dôEscragnolle Taunay 

2º Movimento: A criação do Departamento de Cultura da Cidade de São 

Paulo (1926-1931) 

 Regência múltipla: Paulo Duarte e Mário de Andrade, 

entre outros 

Entreato: As décadas de 1940 e 50 

 Regentes: Os empresários de São Paulo 

3º Movimento: Os museus históricos e pedagógicos (1956-1973) 

 Regente: Vinício Stein Campos 

4º Movimento: A museologia entra na Academia (1968) 

Regente: Waldisa Russio Camargo Guarnieri  

Movimento atual:  Reflexos da contemporaneidade 

 

Como será visto, os três primeiros criam estruturas que vão se manter na 

museologia paulista até hoje, e o quarto traz a necessária reflexão para o 

prosseguimento dos estudos. Esta inclusão da Universidade, além do que significa 

no pensamento museológico da cidade, traz vários museus universitários de porte, 

como o próprio Museu Paulista, o Museu de Arqueologia e Etnologia e o Museu de 

Arte Contemporânea. Esta estrutura representa um modelo para outras 

universidades, já que nenhuma outra possui esta integração entre seus museus e a 

autonomia administrativa conseguida pelos museus da USP.  

 

No âmbito dessa tese de doutoramento, o que se deseja mostrar é que 

há uma museologia consolidada na cidade de São Paulo, mas que este 

processo museológico tão avançado abandonou, ainda que talvez não 

propositadamente, a memória das Artes Cênicas.  
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Naturalmente, no processo inovador conduzido pelos paulistanos ou pelos 

que aqui vieram desenvolver seus trabalhos, há momentos museológicos de 

rupturas e avanços, sistematicamente. Que nem sempre consegue açambarcar 

todas as variantes que a museologia possibilita. 

 

Mas a abertura do território, que marca São Paulo como carro chefe, condutor 

de processos inovadores, precisa seguir adiante. Suprir esta lacuna da museologia 

dirigida ¨s artes c°nicas ® de uma urg°ncia ñdram§ticaò, uma necessidade 

imperiosa. 
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Capítulo 1- O 1º Movimento:  O início do século. O Museu Paulista 

Regente: Affonso dôEscragnolle Taunay 
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1.1.AS RAÍZES DO MUSEU PAULISTA 

 

 

Figura 11 ï O Museu Paulista  (Fotógrafo: Sílvio Tanaka, 2009) 

No que se refere ao edifício que abriga o museu, a proposta do projeto já era 

antiga. No sítio eletrônico do museu25 afirma-se que, pouco depois da proclamação 

da independência, em 1822, já havia uma primeira proposta para erigir um 

monumento às beiras do Riacho do Ipiranga, local onde a Independência foi 

proclamada. Por falta de verbas e de entendimentos quanto ao tipo de monumento a 

ser erigido, foi somente após sessenta e oito anos da proclamação que a idéia se 

concretizou, com a inauguração do edifício-monumento, em 1890.  

 

Naturalmente havia, em 1822, falta de verbas. São Paulo era, como visto há 

pouco, um pouso de tropas de mulas e de pouco comércio local. Mas esta questão 

seria revertida com a introdução da cultura cafeeira no Vale do Paraíba, e depois 

mais tarde sua transferência em 1852 para o oeste paulista, que São Paulo começa 

a enriquecer. À fundação da Faculdade de Direito, em 1828, vieram se somar outros 

empreendimentos. A imprensa paulista nasce quase junto, em 1827, com o primeiro 

jornal, O Farol Paulistano. Azevedo (2000, p. 31) escreve que ñem 1870, a 

população duplicara. Novos valores se estabeleceram, novas urgências surgiram. A  

                                                 
25

 Museu Paulista da Universidade de São Paulo [MPUSP], acedido em 13 de julho, 2009, em  
http://www.mp.usp.br/historia.htm. 

http://www.mp.usp.br/historia.htm
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Figuras 12 e 13- Mapas da cidade de São Paulo, em 1810 e 1890 - o crescimento da cidade não era 
exponencial, como se veria nas próximas décadas.  (Fonte: PASSOS: 2009, p. 33) 

 

Figura 14 - A planta de1905 j§ traz indicado o local do ñMonumento do Ipirangaò. Distante do centro, 
cerca de seis quilômetros. (Fonte: Desenhando São Paulo, 2009, p. 49) 
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estrada de ferro foi instalada, outras escolas foram fundadas, a sociedade tornou-se  

mais complexa. A economia transformou-se, o humanismo foi sobrepujado pelo 

cientificismo e os bacharéis perderam seu domínio exclusivo. Seria a segunda 

fundação da metr·poleò. 

 

Nossa elite cafeeira tinha tomado a França como o modelo a ser seguido, em 

substituição à influência portuguesa. Era muito comum que fazendeiros enviassem 

suas famílias por longos períodos, todos os anos, para Paris. São Paulo estava 

bastante afrancesada.  Roupas para crianças e senhoras poderiam ser compradas 

na casa Louvre, na Palais Royal, na Au rendez-vous des dames, na Casa Garraux, 

na Au primtemps, na Au Bon Marché e na À la Belle Jardinière. A Au paradis des 

Enfants já estava instalada em São Paulo desde 1870, como loja de armarinhos, 

mas vendia brinquedos também. Mais tarde passou a vender roupas, mas aí já 

usava o nome de Casa Genin. 

 

Para meninos e homens havia a Au Bon Diable, na Rua Direita, nos baixos do 

hotel França. Usava como ilustração a figura de um diabo que despejava roupas 

masculinas de uma cornucópia. E se houvesse a necessidade de alfaiates, os 

franceses eram: Bougarde (estabelecido na Rua do Rosário, preparava vestimenta 

de moda para mulheres andarem a cavalo), Fesnau, Holl. Mas aí os italianos 

também já estavam presentes: Bitteli, Rizzo. Michelazzo, Fitipaldi. 

 

A França ï ou sua influência ï chegara aqui logo no início do século XIX. Na 

Europa, e com reflexos no Brasil, o movimento romântico entrou em cena (1825- 

1850), como afirma Boucher (1987, p. 355): 

 

Havia uma busca pela música, poesia, assuntos da espiritualidade e fatos 
passados que marcavam os jovens, como que contrabalanceando o 
materialismo e a mediocridade de uma classe excessivamente burguesa. 

26
 

 

Este curioso pano de fundo estava estabelecido quando o prédio-monumento 

do Ipiranga foi encomendado. O engenheiro contratado em 1894 foi o italiano 

Tommaso Gaudenzio Bezzi, que adotou o estilo batizado de eclético ï e que, de 

                                                 
26

 Todas estas informações foram levantadas no projeto As tramas do café com leite - a indumentária 
de paulistas e mineiros entre 1889 e 1930. As lojas citadas foram abertas ao longo do período. 



 
 

48 

 

acordo com o sítio do museu, viria marcar, a partir do final do século XIX, a 

transformação arquitetônica de São Paulo. O que é incrivelmente verdade: as 

construtoras de São Paulo ainda optam por estilo semelhante, mas agora 

devidamente repaginado e batizado de... neoclássico. 

 

Assim, o que Bezzi fez foi importar o modelo de palácio italiano renascentista 

ï que faz com que se pense na abordagem museológica pensada por Rússio (vide 

APÊNDICE 02). Para a vila de repouso de tropas estava ñmuito bemò um pal§cio 

italiano, tão ao gosto também... dos franceses (vide o prédio do Louvre). Mas o que 

fazer dentro dele?  

 

Quem deu o pontapé inicial na solução foi, por mais estranho que possa soar, 

o Governo Provisório do novo regime republicano (ou seja, militares) que, ao 

incentivar a conclusão do monumento em 1890 exigiu que a ele fosse dado um 

"destino útil": de escola ou instituição científica. 

 
O Governo determina, então, que o Monumento do Ipiranga seja utilizado 
para abrigar o Museu do Estado, lei n. 192 de 25 de agosto de 1893. 
Transferida no ano seguinte, já sob a denominação de Museu Paulista, a 
instituição é oficialmente inaugurada a 7 de setembro de 1895 pelo 
Presidente do Estado, ficando subordinada à Secretaria dos Negócios do 
Interior, posteriormente da Educação.

27
 

 

Como imaginar a composição do acervo de tal museu? E qual seria o seu 

pensamento museológico? 

 

Chagas (1999) explica que o projeto enciclopédico delineado por H.Von 

Ihering para o Museu Paulista ancorava-se no ñsaber evolutivo, classificat·rioò das 

Ciências Naturais e constituía-se em ñmodelo mim®tico de museus europeus e 

americanosò.  

 

Não havia muito como fugir do modelo enciclopédico, sendo Ihreing europeu 

e vindo deste tipo de experiência museológica, bem como os colaboradores do 

museu. Citando K.Pomian (1990), Chagas (1999, p. 34) prossegue dizendo que 

                                                 
27

 Informação do sítio do museu.   
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duas orientações básicas podem ser percebidas no conjunto dos denominados 

museus nacionais:  

 

1. Os museus que valorizam a civilização e buscam sublinhar a participação 

da nação no concerto universal e para isso privilegiam as obras de arte de 

valor consagrado e ao seu lado colocam os elementos da natureza e os 

artefatos de povos primitivos.  

 

2. Os museus que indicam a especificidade e a excepcionalidade da nação e 

a sua trajetória no tempo, sublinhando os traços da história nacional. 

 

Assim era composto o acervo que foi encaminhado para lá, segundo 

informações do próprio sítio do Museu: 

O acervo do Museu Paulista tem sua origem em uma coleção reunida 
pelo Coronel Joaquim Sertório, da qual constavam espécimes de História 
Natural, peças de interesse etnográfico e histórico. Esta coleção particular 
encontrava-se na própria residência do Coronel, situada no Largo Municipal, 
hoje Praça João Mendes. Em 1890, a coleção foi adquirida pelo Conselheiro 
Francisco de Paula Mayrink, que a doou, juntamente com objetos da 
coleção Pessanha, ao Governo do Estado. 

Em 1891, o Presidente do Estado, Américo Brasiliense de Almeida, deu 
a Alberto Löefgren, botânico da Comissão Geográfica e Geológica do 
Estado a incumbência de organizar esse acervo, designando-o Diretor do 
recém-criado Museu do Estado. As coleções existentes foram reunidas, em 
1892, num prédio localizado no Largo do Palácio, atual Pátio do Colégio. No 
ano seguinte, foram transferidas para um prédio situado na Rua da 
Consolação. 

Em 1893, o Museu do Estado deixa de pertencer à Comissão Geográfica 
e Geológica, por determinação do então Presidente do Estado, Bernardino 
de Campos. Como Diretor do Museu é designado o zoólogo Hermann von 
Ihering, incumbido de transferir o acervo da instituição para um novo local: o 
edifício-monumento recém-inaugurado, às margens do Ipiranga.  

O Museu Paulista seria um dos museus brasileiros criados no século XIX a se 

encaixar na tipologia apresentada por K.Pomian, segundo Chagas (1999, p. 35): 

 

Eles colaboram com o projeto de construção ritual e simbólica da nação; 
organizam discursos com base em modelos museológicos estrangeiros; 
buscam dar corpo a um sonho de civilização bem-sucedida; guardam e às 
vezes apresentam sobejos de memória dessa matéria de sonho. Mas quem 
sonha? As elites aristocráticas tradicionais é que sonham o sonho de um 
nacional sem nenhum sinal de sangue, sem a presença da cultura popular, 
dos negros aquilombados, dos índios bravios, dos jagunços revoltosos, dos 
fanáticos sertanejos, dos rebeldes que não têm terra, mas têm nome, família 
e um cachorro preto (mefistofélica presença). 
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  Esta exclusão da cultura popular, além dos outros sintomas apresentados por 

Chagas, como a criação do herói nacional e a idealização do passado estariam bem 

refletidas, por exemplo, no clássico quadro de Pedro Américo28, cujo título original é 

Independência ou Morte. A pintura era / é um dos carros chefes do Museu Paulista, 

e tem 7,60 x 4,15 metros. O pintor estudou na Academia Real de Pintura, aonde 

chegou a lecionar. Como visto, a escola apregoava o ideal de beleza do classicismo 

e do romantismo, desenvolvido ï ou melhor dizendo, aplicado ï no Rio de Janeiro 

pela Missão Francesa. A obra havia sido encomendada pelo Governo Imperial, 

antes mesmo de o Museu Paulista existir e foi concluída em 1888.  

 

Na falta de mitologias locais, Dom Pedro é o herói montado em poderoso 

cavalo vigoroso e bufante, cercado de oficiais vestidos de branco. O nível da 

idealização é grande, pois os relatos mostram que Dom Pedro estava adoentado, 

que veio da cidade de Santos sobre uma mula, por caminhos dificilmente 

transitáveis e de barro. A tropa era composta de pessoas bastante simples, que 

deveriam estar vestidas com roupas igualmente simplórias. Aliás, os uniformes 

apresentados na pintura só foram criados em 1825, segundo o Regulamento dos 

Uniformes do Exército Brasileiro. Ou seja, o pintor usou trajes realistas- mas que só 

foram criados três anos depois da proclamação da Independência.  

 

                                                 
28

 Pedro Américo de Figueiredo e Melo nasceu na Paraíba em 29 de abril de 1843 e  morreu em 
Florença, em 07 de outubro de 1905. Recebeu uma pensão do imperador Pedro II e foi estudar em 
Paris, onde se tornou discípulo de Ingres. Obteve depois o grau de Doutor em Ciências naturais, na 
Universidade Livre do Partido Liberal, em Bruxelas.  
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Figura 15 - Independência ou Morte, do pintor Pedro Américo 

Chagas contesta este modelo de museu ao entendê-los como fruto das elites 

aristocráticas e oligárquicas brasileiras, afastando a cultura popular autêntica destas 

instituições. Atesta ainda que estas estruturas geraram outras, que se reproduziram, 

sobretudo nas regiões periféricas afastadas da capital política e administrativa do 

país. As referências intelectuais continuam sendo ditadas pelo Instituto Histórico e 

Geográfico Brasileiro, pela Academia de Belas Artes e pelo Museu Nacional, e, em 

menor escala, pelo Museu Paulista e pelo Museu Paraense Emílio Goeldi. Uma das 

instituições que teriam surgido desta influência, de acordo com Chagas, é a 

Pinacoteca do Estado, criada em 1906.  

 

Figura 16 - O prédio atual da Pinacoteca do Estado (Foto: Patricia Webb) 
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1.2. O MUSEU PAULISTA ñCAI NAS MëOSò DE AFFONSO DôESCRAGNOLLE 

TAUNAY.29 

 

A pesquisadora Cecilia Helena de Salles Oliveira30 afirma que ñHermann Von 

Ihering, primeiro diretor do Museu Paulista entre 1894 e 1916, e Afonso dô 

Escragnolle Taunay, que o sucedeu, não compartilhavam a mesma perspectiva 

museológica, e as divergências que os distanciavam estavam pautadas não só nas 

conjunturas políticas singulares que nortearam suas respectivas gestões, como em 

concepções científicas dotadas de historicidade e centradas em áreas do saber 

diferentes, no caso as ci°ncias naturais e a ci°ncia da hist·riaò. 

 

Delicadezas da pesquisadora à parte, a verdade é que Taunay criticava 

severamente as medidas tomadas por seu antecessor na administração do Museu 

Paulista. O mais curioso é que a partir destas críticas Taunay inovou e redefiniu os 

conceitos museológicos do Museu Paulista, resumidos no quadro a seguir:  

 

 

 

 

                                                 
29

 Afonso d'Escragnolle Taunay, professor, historiador, tradutor, lexicógrafo, nasceu em Nossa 

Senhora do Desterro, hoje Florianópolis, SC, em 11 de julho de 1876, e faleceu, em São Paulo, em 
20 de março de 1958.  

Era filho de Alfredo d'Escragnolle Taunay (...) e Cristina Teixeira Leite Taunay, visconde e 
viscondessa de Taunay. Cursou a Escola Politécnica do Rio de Janeiro, onde se formou em 
Engenharia Civil, em 1900. Foi professor substituto da Escola Politécnica de São Paulo (1904) e 
professor catedrático na mesma Escola (1910). Exerceu inúmeros cargos: diretor do Museu Paulista a 
partir de 1917; diretor dos Museus do Estado de São Paulo desde 1923; encarregado do Governo 
Federal para reorganizar, em comissão, a Biblioteca e o Arquivo do Ministério das Relações 
Exteriores (1930); professor na Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras, da Universidade de São 
Paulo (1934-1937). Em dezembro de 1945 foi aposentado por decreto especial em que foi distinguido 
com o título de Servidor Emérito do Estado de São Paulo. Foi membro do Instituto Histórico e 
Geográfico Brasileiro, do Instituto Histórico de São Paulo, da Academia Paulista de Letras, da 
Academia Portuguesa de História e sócio correspondente de Institutos Históricos estaduais.  

Dedicando-se aos estudos historiográficos, Afonso Taunay especializou-se como o grande 
mestre do bandeirismo paulista, do período colonial brasileiro e da literatura, da ciência e da arte no 
Brasil, tendo tamb®m escrito uma monumental ñHist·ria do Caf®ò. Foi também um lexicógrafo de 
reconhecido mérito, especializado sobretudo na terminologia científica. Sua vasta cultura permitiu-lhe 
preparar reedições comentadas de autores históricos. (Fonte da Bibliografia: sítio eletrônico da 
Academia Brasileira de Letras, a qual pertenceu Taunay, no link acedido em 04 de janeiro de 2010): 
http://www.academia.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=35&sid=88.  
30

 in Anais do Museu Paulista. São Paulo. N. Sér. v. 10/11. p. 105-126 (2002-2003) 

http://www.academia.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=35&sid=88
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Ihering Taunay 

Modelo de museu oitocentista de história 
natural 

Re-orienta o museu para um museu de história 
nacional  

Estabelece coleções das ciências naturais. 
Quer transferir a Galeria Histórica 

Transfere as coleções naturais para outro edifício, 
depois de árdua batalha, entre 1917 e 1939 

Coleciona e arquiva documentos sobre o 
período da Independência 

Tratou a Independência como resultado de um 
processo iniciado em São Paulo de expansão, 
exploração e conquista do território nacional 
promovida pelos paulistas  

Coleção de história confinada a um único 
cômodo, em que se encontrava empilhados 
móveis, telas históricas e retratos, diversos 
objetos domésticos os mais díspares. 
Mistura de material de pintura com armários 
de minerais, por exemplo. Taunay destaca o 
aspecto de bric-à-brac. 

Museografia mais direcionada. Linhas de 
pensamento mais claras, baseadas nos trabalhos 
históricos do próprio Taunay, que orienta a 
composição do acervo, a organização das salas e a 
disposição das peças no espaço da exposição 

Museu enciclopédico Museu memorial da nação brasileira, tendo a história 
caráter científico 

Quadro 1 - Comparativo entre as duas primeiras gestões do Museu Paulista 

 
O grande empreendimento liderado por Taunay foi de transformar o Museu 

Paulista, até então um museu com modelo oitocentista de história natural, em um 

Museu de História Nacional. Ele parte do ponto de vista de que foram os paulistas 

que expandiram, exploraram e promoveram a total conquista do território nacional, 

patrocinada pela elite bandeirante em prol de seus interesses políticos e 

econômicos.  

 

Esta ñhist·ria nacionalò, no entanto, n«o era do mesmo modelo seguido pelo 

Museu Histórico Nacional, liderado então por Gustavo Barroso31. BREFE (2006, 

p.81) informa que Taunay encontra a possibilidade de uma nacionalidade brasileira 

que começava no período colonial, com o processo de (re) conhecimento e posse do 

território brasileiro pelos primeiros paulistas. Mas a história que Taunay propõe 

expande os limites da história militar e administrativa. O próprio Taunay, no Relatório 

de 1934 sobre o Museu Paulista, afirma que não são mais só estas duas linhas que 

interessam ao público e aos autores. Ele segue afirmando que os monografistas 

apresentam assuntos da história econômica, religiosa, literária, artística e científica, 

sobretudo da história dos costumes.  

                                                 
31

 Barroso teve uma grande importância na museologia do Rio de Janeiro, mas seu olhar é bastante 
direcionado às classes altas e ao militarismo, quase fetichista, em minha opinião. A associação ao 
Exército também parece um ato de saudade absoluta de um passado glorioso - que não existiu, mais 
uma vez em minha opinião. Mas deixou colaborações incríveis, como o próprio curso que coordenou 
no Museu Histórico Nacional, durante bastante tempo.   
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A partir desta pequena amostragem, percebe-se que os planos de Taunay 

são muito mais amplos e abrangentes. Estão delimitados dentro de uma mesma 

temática e na busca pela volta às origens do Museu, que o plano anterior de Ihering 

ignorara.  

 

Os problemas de Taunay à frente da administração do Museu não foram 

poucos, notadamente no que se refere à falta de verbas e de pessoal, problemas 

que só seriam sanados décadas mais tarde. Taunay passa a recorrer ao auxílio dos 

mecenas e da elite paulistana, com quem estabelece ï e mantém, claro ï excelentes 

contatos. Esta relação possibilitou não apenas a aquisição de novos materiais e 

acervos para o Museu como também trouxe o apoio da elite intelectual, dando 

suporte para as decisões e definições que o museu teria que estabelecer. 

 

Taunay percebe o uso que os museus do exterior estão fazendo da imagem, 

principalmente no que se refere ao seu uso como material pedagógico para os 

visitantes do Museu. Antes de promover total remodelação do Museu, Taunay faz 

um levantamento crítico bastante severo da administração de seu antecessor, em 

que aponta, entre outros:  

  

- Má conservação dos móveis da sala de exposição e dos materiais nelas 

expostos. O acúmulo de coisas e a má exposição eram motivo de zombaria 

dos visitantes, que não entendiam o porquê daquelas peças estarem ali.   

- Desfalque das obras da biblioteca, ocasionados não apenas pela retirada de 

milhares de volumes no momento da saída do diretor anterior do museu, mas 

também pela ênfase dada a alguns assuntos de maior interesse, como a 

zoologia 

- Revista do Museu Paulista, essencialmente voltada para artigos na área da 

zoologia 

- Abandono das coleções de história originais do Museu e desvirtuamento da 

definição inicial do Museu, ou seja, um Museu relativo à Independência do 

Brasil 
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Movimentos principais de Taunay em direção à renovação 

 

A remodelação atingiu a estética do Museu. Taunay desejava eliminar o 

aspecto de bagunça, desorganização e amontoamento que as diversas coleções, 

com exceção da de zoologia (que tinha critério expositivo e identificação muito bem 

definidos pelo interesse do diretor anterior). Houve a construção de um novo 

universo estético na composição histórica do museu: as salas foram rearranjadas, 

bem como as galerias, peristilo, escadaria e o salão de honra. 

 

A imagem e a forma da disposição reconstruíram o espaço e o dotaram de 

sentido. 

 

Como era do objetivo de Taunay ï mostrar a história da nação brasileira 

de um novo ponto de vista ï a organização das exposições iconográficas e 

esculturais estabeleceram um conjunto harmoniosamente disposto. O conjunto ficou 

particularmente vistoso com a decoração histórica realizada nas áreas nobres do 

edifício, isto é, peristilo, escadaria e salão de honra. Foram abertas, ao longo dos 

anos, oito novas salas dedicadas ao temas históricos: Cartografia Colonial e 

Documentos Antigos; Passado da Cidade de São Paulo; Antiga Iconografia Paulista; 

Mobiliário Antigo e Velhos Retratos; Arte Colonial Religiosa Brasileira e Mobiliário do 

Regente Feijó; Reconstituição da Antiga Cidade de São Paulo e Objetos Históricos. 

Mais tarde, uma nova sala: Indumentária antiga, Fardas, Objetos Antigos, Coleções 

Diversas. A diversidade de assuntos na mesma sala foi explicada por Taunay pela 

saturação dos espaços. 

 

Taunay passou a pensar o Museu como um centro de estudos e de pesquisa, 

não só com coleções a serem expostas para o público comum, mas também um 

arquivo e uma biblioteca, que incrementou durante toda sua gestão. Implementou 

uma Brasiliana na Biblioteca, que foi complementando graças a uma estratégia: 

doações ou permutas com outras instituições, como o Arquivo e a Biblioteca 

Nacional do Rio de Janeiro. Buscava incessantemente ñnovasñ fontes de 

documentação sobre a história do Brasil, nos arquivos brasileiros e internacionais, 

obtendo cópias fac-similares dos originais, que obtinha através de pedidos para as 
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mais diferentes pessoas e acervos. Incluiu a fotografia e a pintura como recursos de 

documentação autênticos. Encomendou obras para pintores que retratassem os 

costumes e mais variados aspectos da vida paulista no interior do estado ï 

monções, cenas de estradas, lavouras de cana em Campinas, feiras de Sorocaba, 

primeiras lavouras de café no Oeste, cavalhadas em Sorocaba, indumentárias, entre 

outros, que são demonstrativos do tipo de história que Taunay professava e estava 

empenhado em fazer.  

 

Naturalmente, toda a movimentação levou a população a perceber uma 

nova dinâmica instaurada. Taunay passou então a receber doações ï ou 

ñd§divasò, como ele se referia a elas ï e a população e a elite passaram a doar 

materiais pertinentes à nova orientação do Museu: telas, documentos e mapas 

referentes ao passado colonial, medalhas e moedas antigas. Duas dádivas 

principais chegaram: a lápide com a inscrição mais antiga conhecida no Estado de 

São Paulo, de 1559, e os restos do antigo pelourinho da Vila de São Paulo.  

 

Al®m do apoio das elites e da popula«o, Taunay ñcarregaò os 

administradores de cartas e pedidos. Consegue aos poucos realizar muitos de seus 

desejos para aquela instituição, que se viu completamente renovada e alinhada com 

seus objetivos.   

 

Taunay não deixou nenhum apontamento exclusivamente sobre museologia, 

mas é interessante perceber como seus movimentos se encaixam dentro dos 

estudos contemporâneos desta ciência. É necessário destacar sua preocupação 

com a seleção, o enquadramento e o tratamento do acervo.  

 

Também é de fundamental importância destacar um dado da vida de Taunay: 

ele foi professor da Universidade de São Paulo, entre 1934 e 1938, onde lecionou na 

cadeira de ñHist·ria da Civiliza«o Brasileiraò. Escreveu tamb®m uma trilogia sobre a 

vila de São Paulo de Piratininga e seus costumes, fazendo um trabalho de 

musealização na sua obra historiográfica. Seria oportuno considerar também seus 

estudos, cartas e escritos como material de estudo sobre museologia.  
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Naturalmente, tudo muda, e é importante que conste um perfil atual do 

enfoque museológico do Museu Paulista, apresentado pela própria instituição:  

 

Ao longo de seus mais de cem anos, o Museu Paulista sofreu uma série 
de modificações com o desmembramento de parte de seus acervos: em 
1927, a seção de Botânica passou a integrar o Instituto Biológico de Defesa 
Agrícola e Animal; 12 anos depois, em 1939, é a vez da seção de Zoologia, 
que passa a fazer parte da Secretaria de Agricultura, dando origem ao atual 
Museu de Zoologia da USP. A mais recente reformulação, ocorrida em 
agosto de 1989, transferiu os acervos arqueológicos e etnológicos para o 
Museu de Arqueologia e Etnologia da USP, restringindo, assim, a tipologia 
das peças que compõem o acervo da Instituição, atualmente, ao campo 
exclusivamente histórico.

32
 

 

E definem sua missão:  

O Museu Paulista é uma instituição científica, cultural e educacional com 
atuação no campo da História e cujas atividades têm, como referência 
permanente, um acervo. Essas atividades envolvem, portanto, a formação e 
ampliação de coleções (por intermédio de doações, aquisições ou coleta de 
campo), sua conservação física, seu estudo e documentação bem como a 
divulgação, seja do acervo, seja do conhecimento que ele permite gerar, 
através de exposições, cursos e publicações. Enquanto museu 
exclusivamente histórico, o Museu Paulista é especializado no estudo dos 
aspectos materiais da organização da sociedade brasileira segundo três 
linhas básicas de pesquisa: Cotidiano e Sociedade; Universo do Trabalho; 
História do Imaginário. 

 

 

                                                 
32

 (MPUSP, 2009), acedido em 13 de julho, 2009, em http://www.mp.usp.br/formacao.htm. 
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Capítulo 1- 2º Movimento: A criação do Departamento de Cultura da 

Cidade de São Paulo (1926-1931) 

Regência múltipla: Paulo Duarte e Mário 

de Andrade, entre outros 
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A PRIMEIRA GRANDE GUERRA, O INÍCIO DO SÉCULO - NOVAS MUDANÇAS 

 

Enfunando os papos,/Saem da penumbra,/Aos pulos, os sapos./A luz os deslumbra. 

Em ronco que aterra,/Berra o sapo-boi:/- "Meu pai foi à guerra!"/- "Não foi!" - "Foi!" - 

"Não foi!". 

O sapo-tanoeiro,/Parnasiano aguado,/Diz: - "Meu cancioneiro/É bem martelado. 

Vede como primo/Em comer os hiatos!/Que arte! E nunca rimo/Os termos cognatos! 

Clame a saparia/Em críticas céticas:/Não há mais poesia, /Mas há artes poéticas..." 

Brada em um assomo/O sapo-tanoeiro:/- "A grande arte é como/Lavor de joalheiro. 

Ou bem de estatuário./Tudo quanto é belo,/Tudo quanto é vário,/Canta no martelo." 

Lá, fugindo ao mundo,/Sem glória, sem fé,/No perau profundo/E solitário, é 

Que soluças tu,/Transido de frio,/Sapo-cururu/Da beira do rio. 

(Manuel Bandeira. Os Sapos, 1918) 

 

O início do século marca a mudança definitiva de São Paulo para um centro 

cosmopolita. Vários foram os fatores que contribuíram para esta mudança, 

decorrentes do enriquecimento desta e de algumas outras cidades do estado de São 

Paulo. 

 

A agricultura foi de fato um elemento muito importante neste contexto ï as 

plantações de café abriram caminho para a posterior industrialização de São Paulo e 

sua firme posição como líder financeiro do país.  

 

Sofremos a influência de uma geração enorme de imigrantes italianos 

(35,5%), portugueses (29%) e espanhóis (14,6%), que aqui chegaram entre 1881 e 

1930 ï cerca de 1,895 milhão de pessoas, incluindo os decréscimos entre os anos 

da Primeira Guerra Mundial. O estado de São Paulo concentrou a maior parte dos 

residentes estrangeiros no país: 52,4%, já que, como explica Fausto (2007, p. 276), 

o Estado ofereceu passagens e alojamento e oportunidades de trabalho estavam 

abertas pela expansão da economia. 

 

Os japoneses, ainda que em número inicialmente não tão significativo, 

passaram a vir com o apoio do próprio governo japonês, e não mais para a cultura 

do café. Eles vieram para diversificar as atividades agrícolas, introduzindo inclusive 

novas culturas.  
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Já no começo do século, começaram a chegar também os sírio-libaneses, 

que vinham ganhar a vida como mascates, vendendo inicialmente de porta em porta 

e que se tornariam mais tarde proprietários de estabelecimentos comerciais. Neste 

mesmo trilho vieram os judeus.  

 

A industrialização veio com toda a força quando os agricultores resolveram 
apostar na diversidade da cidade de São Paulo. As condições eram muito 
favoráveis: havia um afluxo de imigrantes espontâneos e de outros que 
tentavam sair das atividades agrícolas. A cidade oferecia um campo aberto 
ao artesanato, ao comércio de rua, às fabriquetas de fundo de quintal, aos 
construtores autodenominados ñmestresò italianos, aos profissionais liberais. 
A capital paulista era também o grande centro distribuidor dos produtos 
importados, o elo entre a produção cafeeira e o porto de Santos, e nela se 
encontravam a sede dos maiores bancos e os principais empregos 
burocráticos. (FAUSTO, 2007, p. 286). 

 

Os principais ramos industriais da época foram o têxtil em primeiro lugar e a 

seguir a alimentação, incluindo bebidas, e o vestuário. Fausto aponta que várias 

fábricas chegaram a ter mais de mil funcionários, e a Guerra não fez com que o 

negócio ruísse ï muito ao contrário, a indústria têxtil se fortaleceu. 

 

Há quem diga que a Guerra foi uma oportunidade grande para que a cultura 

local florescesse. O isolamento provocado pelo período de disputas internacionais 

teria forçado o olhar para as nossas raízes, ou apenas adiantado processo que um 

grupo de jovens artistas e intelectuais viria a proclamar na Semana de Arte Moderna 

de 1922.  

 

A escolha do poema Os Sapos como epígrafe desta parte do texto não foi 

feita de forma inadvertida. Neste novo caldeirão cultural que a capital paulistana se 

tornara, era imprescindível, ou até mesmo uma questão de tempo, que a 

intelectualidade buscasse uma identificação com a terra.  

 

A elite agrária ï e não se pode negar que foi ela quem sustentou todo este 

ñberreiroò contra tudo aquilo que era parnasiano, antigo, vencido, regrado ï gerou 

em seus descendentes o questionamento sobre quem eram. Anita Malfatti já 

estivera na Europa estudando pintura em 1912. Seria a oposição perfeita ao 

academicismo de Oscar Pereira da Silva, o pintor dos endinheirados da cidade, com 

sua pintura de base acadêmica francesa. E assim foi com outros membros do grupo, 
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que se não eram da elite, conheciam seus membros. Quando Anita Malfatti expôs 

em 1917, recebeu de Monteiro Lobato uma crítica tão feroz quanto a renovadora 

proposta da pintora ï o artigo chamava-se Paranóia ou mistificação, para que se 

tenha uma idéia do conteúdo. Houve tentativas de agressão à pintora. Devolveram 

os quadros que tinham sido comprados, o que a colocou em enorme dificuldade. 

Dizem que nunca se recuperou completamente deste ataque.  

 

Monteiro Lobato era um nacionalista convicto e, de um ponto de vista muito 

pessoal, sempre soou estranha esta sua intolerância para com os modernistas. Mas 

sua oposição foi fundamental para que os jovens se fortalecessem e pudessem 

atingir o que desejavam, que foi o fortalecimento da arte moderna na cidade e sua 

consequente expansão para o país.  

 

Neste mesmo ínterim, Mário de Andrade já estava envolvido com a 

investigação das raízes brasileiras, notadamente através das manifestações 

populares e do folclore. Enquanto Mário propunha o estudo, a investigação, o 

levantamento, a busca do patrimônio, Oswald de Andrade queria justamente o 

contrário ï a destruição de tudo que já tinha sido, que já tinha passado, que não 

mais existia. Claro que existia uma grande porção de marketing pessoal nesta 

postura iconoclasta.  

 

Mas esta equipe desejou se juntar para mostrar ao mundo ï paulistano ï 

quais eram as tendências culturais mundiais, das vanguardas européias e dos 

grandes questionadores de então. Seria uma Semana da Arte Moderna, que não 

seria o início de um movimento, mas uma festa para comemorar uma nova forma de 

pensar que já vinha acontecendo há tempos.  

 

O grupo, cujos líderes eram Mário de Andrade e Oswald de Andrade, 

difamava as nossas gl·rias art²sticas ditas de ñpraa p¼blicaò, em raz«o da imita«o 

servil, ou, como era alardeado, da ñc·pia sem coragem e sem talentoò. Contra 

ñesses falsos mitosò e, sobretudo na busca da emancipa«o cultural, levantava-se o 

ent«o futurismo paulista, a quem a respeitabilidade de Graa Aranha dera ña m«o 

forteò. (BOAVENTURA: 2000, p. 15). 
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Graça Aranha foi uma presença estranha no meio daqueles jovens todos. 

Oswald de Andrade tinha tentado convencer Monteiro Lobato, mas este não quisera 

de forma alguma se ligar ao movimento. Graça Aranha, por sua vez, já havia sido 

diplomata e seu contato com as elites era muito bom, o que garantiria ï e garantiu ï 

aos modernistas, o patrocínio do evento. 

  

O nome de Graça Aranha também trouxe outros nomes significativos da nata 

paulistana: René Thiollier33, Alberto Penteado, Numa de Oliveira, Edgard Conceição, 

Alfredo Pujol34, Oscar Rodrigues Alves35, Armando Penteado36, Antônio Prado 

Júnior37, José Carlos Macedo Soares38, Martinico Prado e Paulo Prado39, além do 

prefeito Carlos de Campos e do governador do Estado, Washington Luís.  

 

Todas essas pessoas, sem nenhuma ligação mais formal com a cultura, 

esperavam que com este apoio fossem receber de Graça Aranha a solução para 

uma grande questão financeira pendente com a Alemanha, sobre um antigo acordo 

de café. Os modernistas gritaram odes contra os burgueses, mas... Foi com o 

dinheiro deles que fizeram sua festa. 

 

Toda esta temática foi trazida à tona pela importância que o movimento 

modernista gerou depois da sua finalização. A maior parte dos nomes envolvidos ï 

Oswald, Mário, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, Guilherme de Almeida, Guiomar 

Novais, Di Cavalcanti, Ronald de Carvalho, Manuel Bandeira, Villa-Lobos, Victor 

Brecheret e outros ï alcançaram posições artísticas e literárias notáveis. Bem como 

atingiram posições sociais e administrativas que possibilitaram mudanças na esfera 

cultural. 

 

                                                 
33

 1882-1968, paulistano, advogado, escritor e agitador cultual. Entre outras, quem alugou o Theatro 
Municipal para a Semana de Arte Moderna de 1922. Era descendente de paulistas de poderio 
financeiro bem significativo.   
34

 1865-1930. Foi advogado, jornalista, crítico literário, político e orador. 
35

 Era filho do ex-presidente da República Rodrigues Alves e ele próprio político também.  
36

 1884-1947. Foi fazendeiro, cafeicultor e de família muito rica. Fundou a fundação que hoje leva seu 
nome, a FAAP - Fundação Armando Álvares Penteado.   
37

 1880-1955. Político, formado pela Escola de Engenharia da USP.  
38

 1883-1968. Jurista, historiador e político, também formado pela Faculdade de Direito da USP.  
39

 Foi um dos diretores da Companhia Prado Chaves, mas se tornou conhecido por ser escritor, 

mecenas e historiador.  
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Neste contexto, Mário de Andrade tem uma importância grande, tanto pela 

sua produção cultural como pela sua atuação política.   

 

Mário Chagas (1999, p. 38-39) diz que o movimento modernista no Brasil, do 

qual o autor de Paulicéia Desvairada foi um dos expoentes, é, sem dúvida, matriz 

de pensamento de relevada significação para a compreensão de determinadas 

questões culturais da atualidade: 

 

Mesmo reconhecendo a importância de se distinguir os diferentes 
nacionalismos, em jogo no entre guerras, o que queremos realçar é que a 
discussão do nacional e do popular não foi uma invenção dos modernistas; 
ao contrário, para participar do seu tempo eles precisavam aceitá-la e 
enfrentá-la apresentando respostas mais ou menos apropriadas.  
 

Mário de Andrade, enquanto trabalhador intelectual, é sem dúvida uma 
figura desse período. Ele convive com e vive o debate em torno do nacional. 
A sua ótica museológica, as suas cartas de amizade e de trabalho (escritas 
para serem publicadas - ou não?), a sua obra literária e as suas ações 
comprovam essa afirmação.  
 
O poeta apaixonado, das amizades exaltadas, vive com tal intensidade o 
seu tempo e, em conseqüência, o debate em torno do Brasil e do nacional 
que passa a encarnar esse debate e a viver com dramaticidade, no plano 
subjetivo, problemas de ordem aparentemente objetiva. 

 

ANTECIPANDO ESTRATÉGIAS PARTICIPATIVAS PARA O EXERCÍCIO DA 

CIDADANIA: O DEPARTAMENTO DE CULTURA 

  

Cristina Bruno, em seu artigo A Musealização em São Paulo: os caminhos 

interpretativos da cidade destaca a importância da criação do Departamento de 

Cultura, em 1935: 

 

ñAs atividades do Departamento procuraram, sistematicamente, 
compreender a realidade cultural da cidade, incentivar as diferentes 
manifestações estéticas e valorizar as referências patrimoniais históricas. 
Aos olhos de hoje, poderíamos afirmar que neste momento foram 
implementadas metodologias de trabalho que anteciparam as estratégias 
participativas, para o exercício da cidadania, que seriam muito caras em 
d®cadas futurasò. (2004, p.27) 

 

A pesquisadora cita também que foi neste momento que houve não só o início 

das nossas instituições culturais, mas sua organização em forma de sistema, com 

proposta de uma linha, de um planejamento cultural, que advinha de reflexões sobre 

as iniciativas patrimoniais ï que agora se preocupavam com as transformações da 
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cidade e da forma de vida dos paulistanos e de como estas mudanças também 

deveriam alterar as ações museológicas.   

 

Todo aquele grupo de intelectuais citados anteriormente fez parte desta 

criação. O responsável pelo projeto, Paulo Duarte, põe em discussão, no seu 

apartamento da Avenida São João, a ideia geradora do Departamento de Cultura da 

cidade de São Paulo, no período entre 1926 e 1931. (CHAGAS: 1999. p.68) 

 

Um ponto muito interessante a ser ressaltado aqui, e que de alguma forma 

guarda semelhança com a proposta deste trabalho de doutoramento hoje 

apresentada, foi a forma com que Paulo Duarte desenvolveu o projeto. Fizeram as 

reuniões iniciais e depois ele apresentou as conclusões para o então prefeito da 

cidade, que aprovou o projeto. Não satisfeito, copiou e enviou para diversas pessoas 

que julgou poderiam ajudar a pensar esta nova instituição. As pessoas comentaram 

e fizeram anotações no projeto, devolvendo-os (sonho impossível na 

contemporaneidade?) em uma semana. Depois, mandou para a imprensa, de onde 

vieram comentários positivos e negativos, claro.  

 

De forma resumida, o projeto do Departamento de Cultura pode ser assim 

sintetizado, em suas cinco divisões: 

 

1. Expansão Cultural ï dirigida por Mário de Andrade, acumulando o cargo 
de diretor do Departamento de Cultura (esta divisão recebeu também a 
Discoteca Pública que, além de colocar à disposição do público uma grande 
coleção de discos, mantinha o registro da música erudita paulista, o registro 
do folclore musical brasileiro e o museu da palavra. Este último com 
registros das diferentes modalidades, ritmos, entonações e expressões dos 
falares brasileiros, aos níveis erudito e popular) 
2. Bibliotecas ï dirigida por Rubens Borba de Moraes  
3. Educação e Recreio ï dirigida por Nicanor Miranda  
4. Documentação Histórica e Social ï dirigida por Sérgio Milliet e Bruno 
Rodolfer  
5. Turismo e Divertimentos Públicos ï não chegou a ser inteiramente 
implantada (CHAGAS: 1999, p. 69) 

 

O contraponto ao pensamento museológico desta equipe paulista ï museu 

enquanto espaço de estudo e reflexão, instrumento capaz de servir às classes 

trabalhadoras, como instituição catalisadora e ao mesmo tempo resultante da 

conjugação de forças diversas, como âncora de identidade cultural ï era o de 
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Gustavo Barroso, que em 1922 criou o Museu Histórico Nacional, para ser um local 

destinado a realizar o ñculto ¨ saudadeò, a ñexalta«o da p§triaò e a celebra«o dos 

ñvultos gloriososò. Em comum, ambos tinham o problema da identidade nacional. 

Eram vários nacionalismos em jogo, como segue até hoje em um país multicultural e 

de dimensões continentais.  

 

Bruno (2004, p. 26) diz que é neste contexto que estão inseridas as pequenas 

expedições pelo território da cidade, na busca de vestígios coloniais e na tentativa 

de registrar fotograficamente as profundas mudanças urbanas, como estão 

vinculadas também as fontes de inspiração que, anos mais tarde, deram origem à 

Secretaria Municipal da Cultura. A autora destaca ainda que é a partir deste 

momento  que pode-se constatar uma crescente busca do poder público municipal 

pelo equilíbrio entre três fatores preponderantes no perfil da cidade e, ao mesmo 

tempo, pela articulação com as outras iniciativas culturais, que apresentam-se 

assim: 

¶ Em um primeiro segmento, encontramos as reiteradas tentativas de 

constituição de um cenário fundante, no que se refere às raízes 

históricas da cidade 

¶ Em seguida, despontam as preocupações inerentes à compreensão 

sobre o universo cultural caleidoscópio que São Paulo se tornou. 

¶ Contornando estes dois fatores, constatamos as iniciativas que buscam 

a aproximação entre preservação patrimonial e ação cultural, com 

vistas a diminuir as distâncias econômicas e sociais. 

 

A chegada do Estado Novo40 em 1938 interrompe os sonhos políticos de 

Armando de Salles Oliveira à presidência da República. Fábio Prado é afastado da 

prefeitura de São Paulo e Mário de Andrade acaba saindo do Departamento de 

Cultura, por suas ligações com estas pessoas. Era uma espécie de mau 

procedimento que continua ainda hoje ï muda a política (ou o partido político), muda 

                                                 
40 Estado Novo foi o nome dado por Getúlio Vargas, presidente da República, ao período de ditadura 

liderado por ele mesmo, entre 1937 e 1945. Populista, Getúlio fez campanha como o pai dos pobres e 
diante de uma suposta ameaça comunista, decretou o Estado Novo. Promulgou uma constituição que 
na prática não teve grande valia, pois governou por decretos-lei. A censura foi muito forte no seu 
governo e não havia liberdade de expressão. Em 1945, foi deposto do seu próprio ministério por 
militares. 
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a política cultural e surge a tendência de desprezar o que foi feito na gestão anterior, 

para que isso n«o ñmancheò os m®ritos pessoais dos novos administradores em 

construir algo novo. Uma novidade nessa área, no entanto, provavelmente nunca 

surgirá ou será concluída, pois as ambições pessoais colocam todos os projetos 

coletivos a perder. Em última instância, seria importante valorizar que novas políticas 

representam a mesma comunidade, que elegeu tanto o novo como o antigo ï e que 

gastou sua verba nestes projetos que têm sido desperdiçados, continuamente, ao 

longo dos anos.  

 

Do ponto de vista museológico, no entanto, Bruno (2004, p. 28) destaca que 

as coleções constituídas neste período, a partir dos olhares múltiplos destes 

intelectuais, estão na origem de duas significativas vertentes de acervos municipais. 

Mediante um enfoque preservacionista, parte deste acervo gerou a organização de 

Departamento de Patrimônio Histórico e, a partir de uma perspectiva de ação 

cultural, as outras coleções subsidiaram a implantação do Centro Cultural São 

Paulo, ambos vinculados à Secretaria Municipal da Cultura. Entretanto, esses 

olhares abriram muitos outros caminhos que ainda hoje servem para os mais 

variados percursos institucionais. 
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Capítulo 1- Entreato:  As décadas de 1940 e 50 

   Regentes: Os empresários de São Paulo 
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AS DÉCADAS DE 1940 E 1950 EM SÃO PAULO 

 

A década de 40 foi marcada pela instituição de museus nacionais por parte do 

governo federal, que não incluiu São Paulo neste planejamento. No entanto, graças 

às altas reservas financeiras geradas pelos industriais da cidade, nossos mecenas, 

houve a expansão dos museus de arte na cidade.  

 

O Museu de Arte de São Paulo, o MASP, foi fundado em 1947, patrocinado 

por Assis Chateaubriand e idealizado por ele juntamente com o que viria a ser uma 

mítica figura no mundo das artes paulistanas: Pietro Maria Bardi, jornalista e crítico 

de arte italiano.  O sítio eletrônico do museu informa que: 

 

 ñA princ²pio, instalou-se em quatro andares do prédio dos Diários 
Associados, império de Chateaubriand formado por 34 jornais, 36 emissoras 
de rádio, 18 estações de televisão, editora e a revista O Cruzeiro. As 
primeiras obras de arte do museu foram selecionadas pessoalmente por P. 
M. Bardi na Europa do pós-guerra, em suas inúmeras viagens às principais 
capitais culturais com Chateaubriand.ò

41
 

 

A atual sede do Museu, com projeto arrojado da arquiteta Lina Bo Bardi só foi 

inaugurado em 1968. 

 

O sítio do museu informa também que, a convite do Museu d`Orsay de Paris, 

integra o ñClube dos 19ò, do qual participam apenas os museus que possuem os 

acervos de arte européia mais representativos do século XIX, como Museu d´Orsay, 

de Paris; Metropolitan Museum, de Nova York; The Art Institute of Chicago; Museum 

of Fine Arts, de Boston; Van Gogh Museum, de Amsterdã; a Kunstaus, de Zurique; 

Hermitage, de St. Petersburg; a Galleria Nazionale d´Arte Moderna, de Roma e 

National Gallery e Tate Gallery, de Londres. 

 

O Museu de Arte Moderna da São Paulo foi fundado em 1948, pelo 

industrial ítalo-brasileiro Francisco Matarazzo Sobrinho, mais conhecido por ñCiccilloò 

Matarazzo. Foi um dos primeiros museus de arte moderna no país, com modelo 

inspirado no Museum of Modern Art (MoMA) de Nova York (que era dirigido então 

por Nelson Rockefeller). A maioria parte do acervo pertencia ao casal Ciccillo e 

                                                 
41

 http://www.masp.art.br, acedido em 11 de janeiro de 2010. 
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Yolanda Penteado. Havia telas de Anita Malfatti, Aldo Bonadei, Alfredo Volpi, 

Emiliano Di Cavalcanti, José Antonio da Silva, Juan Miró, Marc Chagall, Mário 

Zanini, Pablo Picasso e Raoul Dufy, entre outros.  

 

Em 1951, aconteceu a 1ª Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo, 

com vinte e um países participantes, seguindo os moldes da Bienal de Veneza, 

realizada desde 1895. Em 1958, o MAM muda para o Parque Ibirapuera, onde está 

até hoje.   

 

A estrutura funcionou dividida, então, em duas: O Museu de Arte Moderna e a 

Bienal de Arte de São Paulo. Em 1963, as duas instituições se separaram e Ciccillo 

decidiu  

 
ñem assembl®ia extinguir a sociedade que sustentava o Museu de Arte 
Moderna e realizar doação de todo o patrimônio (avaliado à época em 700 
milhões de cruzeiros), acervo inclusive, à Universidade de São Paulo, para 
a criação do Museu de Arte Contemporânea da USP.ò

42
 

 

Apesar das dificuldades para sua re-estruturação, O MAM se reergueu e 

segue em frente na sua atuação na capital paulistana.  

 

O QUARTO CENTENÁRIO DA CIDADE DE SÃO PAULO 

 

A comemoração do IV Centenário de São Paulo, em 1954, teve não apenas 

festas inesquecíveis, mas também eventos significativos, como congressos e 

eventos culturais diversos, com teatro, balé e música. Foi um marco para a cidade e 

do ponto de vista museológico. Bruno aponta que este cenário museológico foi 

contextualizado, de forma expressiva, pelo início da valorização das casas históricas 

dispersas por diversos bairros da capital. 

 

A primeira a ser aberta ao público foi a Casa do Bandeirante, a partir de um 

projeto que procurou traduzir museograficamente alguns textos que estavam sendo 

produzidos, então, sobre o período colonial paulistano. Para realizar as ilustrações, 

convocaram o artista plástico J. Wasth Rodrigues. Esta forma de exposição durou 

                                                 
42

 In http://www.mam.org.br/2008/portugues/historia.aspx?id=3, acedido em 11 de janeiro de 2010.  
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até a década de 1970, quando a origem histórica do edifício da Casa foi questionada 

por pesquisadores.  

 

Outras casas históricas seriam incorporadas pelo poder público, mas a visão 

museol·gica sobre elas tinha um sabor bastante ñs®culo XIXò ï era a tentativa de 

romantizar o mito do herói bandeirante, do corajoso desbravador de terras. Esta 

ação, no entanto ï o tombamento das casas ï seria fundamental para a posterior 

aplicação nas décadas seguintes, nos seus espaços, de novos projetos 

museológicos. (veja na página xx/ 74 as casas históricas envolvidas no projeto 

Museu da Cidade) 

 

 

Figura 17- O Solar da Marquesa, no centro de São Paulo, em restauração (Foto: Dornicke Webb, 2009)  
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ENQUANTO ISSO, EM 1958, NO RIO DE JANEIRO... 
 

Acontecia o Seminário Regional da UNESCO sobre a Função Educativa dos Museus. 
Organizado pela UNESCO, pelo Conselho Internacional de Museus e por diversos 
especialistas, aconteceu entre 07 e 30 de setembro de 1958. O foco principal ia de encontro 
a um questionamento da UNESCO de como os museus poderiam atuar como agentes 
educadores em cada uma das regiões do mundo. Vieram especialistas de vinte países 
latino-americanos, dos Estados Unidos, França, Países Baixos e Reino Unido.  
 
Temas discutidos: 
 

- o conceito de museu em si. Quais as conseqüências de suas funções de conservação, 
estudo e exposição, abrangendo um conjunto de elementos de valor cultural, fossem de 
interesse artístico, histórico, científico ou técnico, jardins botânicos e zoológicos, aquários 
etc 
-a museologia. Ela chegava a ser uma ciência propriamente dita? A resposta foi positiva, 
dada a amplitude e transcendência dos fenômenos que deveria explicar 
- a museografia se relacionava diretamente com a técnica a que se deveria recorrer para 
concretizar, objetivamente, o pensamento e a mensagem do museu 
- os diferentes tipos de museus e suas especialidades 
- as classes de museu e sua problemática particular, principalmente em relação à América 
Latina e suas especificidades 
 
Conclusões e medidas: 
 
- dada a carência de pessoal especializado, verificou-se a necessidade de incentivar a 
criação de instituição de formação em Museologia, que poderiam ocorrer também por meio 
de cursos de especialização, bolsas de estudos, participações em reuniões de caráter 
científico e técnico, intercâmbio entre museus e outras instituições. (solicitou-se à UNESCO 
que contribuísse com um sistema de bolsas de estudos para a América Latina) 
- foi atribuído ao ICOM a responsabilidade de promover estes objetivos de formação e de 
criar entidades nacionais e regionais especializadas 
- o museu deveria sair do claustro não utilizando apenas os programas didáticos dirigidos à 
educação formal, mas sim também se valendo dos meios de divulgação como a TV, o rádio, 
o cinema e o que fosse necessário para atingir camadas mais amplas da população e assim 
divulgar sua mensagem 
- era necessário superar a imagem do museu como conservatório de objetos para 
transformá-lo em um meio de comunicação atrativo que pudesse incidir nos problemas reais 
da comunidade. O museu é um espaço dinâmico dentro da comunidade 
- o objeto é o cerne do museu e todos os seus recursos devem ser usados para reforçar sua 
mensagem, de forma que a relação entre o sujeito e o objeto (a relação museal) se produza 
de maneira harmoniosa 
 

 (síntese do texto elaborado por Hernan Crespo Toral, in ARAUJO, M. e BRUNO, M.C.O.A memória do 
pensamento museológico contemporâneo, editado pelo Comitê Brasileiro do ICOM, 1995) 
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Capítulo 1- 3º Movimento:  Os museus históricos e pedagógicos. 

(1956-1973)      

    Regente: Vinício Stein Campos 
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Os museus históricos e pedagógicos (1956-1973) 
 

 

Eles foram surgindo lentamente em 1956: eram apenas quatro. Em 1957, 

aparecem mais cinco. Em 1958, dando mostras de crescimento rápido, mais 19; até 

que, em 1973, totalizavam... 79 museus!  

 

Eram os museus históricos e pedagógicos, criados por meio de Decretos 

Estaduais, originalmente na Secretaria de Educação do Estado de São Paulo. Foi 

esta a primeira rede museal pública do Estado de São Paulo, um projeto pioneiro 

que foi orquestrado por Vinício Stein Campos
43

. É bem verdade que o projeto de 

Campos teve seus méritos, como será visto, mas há, acima de tudo, uma acusação 

principal que pesa contra ele: sua rigidez. Os intelectuais apontam que, no período 

de sua regência, as cidades ficaram impedidas de desenvolver seus verdadeiros 

museus municipais, com características expressamente locais, como as tendências 

museológicas contemporâneas defendem que aconteça.  

 

O lema de Campos era simples: ñpreservar a hist·ria do patrono e da cidade.ò 

As finalidades que ñorientaram a cria«o dos museus ñeram: 

 

1- Promover o levantamento e a proteção de todo documentário paulista da 

respectiva época; 

2- Estudar e difundir a biografia do patrono; 

3- Reconstituir a história do município e divulgá-la por todos os meios, 

especialmente nas escolas públicas; 

4- Servir de centro de interesse para aulas de História Geral e do Brasil, de 

Educação Social e Cívica, de sociologia e cursos de extensão cultural; 

5- Despertar na comunidade o interesse pela preservação dos monumentos 

históricos, documentos relíquias, móveis, quadros, utensílios, e demais 

objetos evocativos dos tempos de outrora; 

                                                 
43

 Vinício Stein Campos (1908-1990), diplomado em Pedagogia, em 1932, em Santa Bárbara 

d'Oeste, onde lançou o semanário O Constitucionalista. Sócio do IHGSP (1952-1990). Diretor da 
Divisão de Museus, da Coordenadoria do Patrimônio Cultural, da Secretaria de Cultura, Esportes e 
Turismo do Governo do Estado de São Paulo, Conselheiro do Condephaat, membro da Associação 
dos Cavaleiros de São Paulo, do Atheneu Paulista de História e do Centro de Ciências, Letras e Artes 
e da Academia Campinense de Letras. Autor de Elementos de Museologia (ca. de 1970).(in  
http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-47142008000200006&script=sci_arttext, acedido em 11 de 
janeiro de 2010) 

http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0101-47142008000200006&script=sci_arttext
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6- Patrocinar certames culturais e festividades de cunho 

educacional e cívico; 

7- Difundir as fundações de museus locais, especializados e gerais, como 

agentes de uma mentalidade nova, de culto ao passado e respeito e amor 

às tradições paulistas.
44

 

 

A primeira medida era identificar um prédio que fosse apropriado para ser 

museu em determinada cidade. Para isso, Campos contava com o apoio de amigos 

pessoais, historiadores, membros do Instituto Histórico Geográfico de São Paulo e 

do Conselho de Defesa do Patrimônio Histórico, Artístico, Arqueológico e Turístico 

do Estado de São Paulo (CONDEPHAAT), como sugere MISAN (2005, p.53). O 

critério de escolha do imóvel recaia muitas vezes sobre quem havia habitado o 

imóvel ou o evento histórico que lá ocorreu, não necessariamente por suas 

qualidades arquitetônicas (que deveriam ser apelo fundamental para o tombamento).  

 

Descoberto o imóvel, o próprio Campos muitas vezes solicitava à prefeitura 

da cidade a cessão do imóvel. Isso quando o próprio Estado não cedia algum imóvel 

de sua propriedade para a implantação do Museu.  

 

A prefeitura do município teria apenas que ceder o imóvel, deslocar 

professores da rede pública escolar para o cargo de diretores (sem custos para o 

Estado), na coleta e na organização do acervo.  

 

O acervo seria arrecadado diretamente com a população, por meios de 

doações aos museus. O projeto era ousado, mas subsidiado minimamente pelo 

Estado e pelas prefeituras locais.  

 

O Serviço de Museus Históricos cedia, basicamente, material de escritório 

mínimo indispensável, como borracha, lápis e durex, controlados todos os anos 

rigorosamente por Campos. A responsabilidade para com o prédio era por conta do 

município. Material de limpeza idem, bem como máquinas de datilografar, fichas e 

arquivos. 

                                                 
44

 Citado por MISAN (2005, p. 60), mas original de CAMPOS, Vinício Stein. Museus e Monumentos 
históricos de São Paulo. São Paulo: Secretaria de Estado dos Negócios da Educação, 1960, p.10. 
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As diretrizes dadas por Campos focavam na estruturação dos museus em 

conjuntos compreendendo períodos históricos (Colonial, Monárquico e Republicano); 

a relação patrono e cidade; a organização em salas temáticas e os próprios objetos 

reunidos pela população. O principal objetivo era evidenciar os principais 

acontecimentos ligados à formação e à história do Estado de São Paulo. (MISAN: 

2005, p. 6) 

 

Como era de se esperar, em todos os museus os acervos se tornaram 

bastante semelhantes. Como explica Misan, com variações quantitativas, 

encontramos objetos, documentos textuais, mapas e fotografias, que se remetem às 

entradas das bandeiras, dos andejos e sertanistas dos séculos XVII e XVIII, à 

criação do Partido Republicano Paulista, à Abolição da Escravatura, à Proclamação 

da República e à supremacia de São Paulo no governo da presidência da primeira 

república, à instalação dos primeiros grupos escolares, aos primeiros focos de 

industrialização nas cidades do interior, ao surgimento das primeiras agremiações e, 

finalmente, às comemorações do IV Centenário de Fundação da Cidade de São 

Paulo em 1954. (Ibid., p.13) 

 

A festa de inauguração dos museus era considerada um evento cívico, ao 

qual compareciam prefeitos, autoridades locais, diretores de escolas, professores, 

estudantes, com a banda da polícia militar, com a imprensa local e do próprio Vinício 

Stein Campos, que sempre gostava de estar presente, proferindo um discurso de 

abertura ou apoiando alguém da região que o fizesse. Fazia também questão de 

ofertar, na ocasião, cédulas e /ou moedas antigas como a primeira doação do 

museu.  

O CURSO DE MUSEOLOGIA 

 

O projeto de Campos necessitava do apoio de pessoal especializado para 

que pudesse dar certo.  

 

Claro que este ñpessoalò n«o existia. Assim, pelas facilidades encontradas por 

pertencer a Secretaria da Educação, e com o apoio de divulgação dos meios locais, 
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Campos convocava professores e interessados em participar do seu curso rápido de 

museologia. 

 

O curso objetivava fornecer noções básicas de organização de museus e, ao 

mesmo tempo, demonstrar a imensa utilidade que tais instituições podiam significar 

para o desempenho de trabalho educativo das escolas das cidades. (MISAN: 2005, 

p.92) 

 

O curso era dado em quatro aulas. Sim, quatro aulas, em dois dias 

consecutivos. No primeiro dia, às 10hs, História dos Museus e às 14hs, Técnica dos 

Museus. No segundo dia, às 10hs, Numismática Brasileira e às 14hs, História do 

Brasil (interpretada em função da história do município).  

 

Pronto! O professor recebia um certificado, expedido pela Secretaria da 

Educação, que era um título que poderia ser utilizado em concursos públicos.  

 

De acordo com Misan, o assunto da expansão dos Museus Históricos e 

Pedagógicos foi tão grande que se considerou a criação da primeira Faculdade de 

Museologia do Estado de São Paulo, que seria instalada em 1968.  

 

Não foi o que aconteceu. 

 

Entretanto, em meados da década de 70, uma senhora, que havia 

acompanhado Vinício Stein Campos em algumas visitas técnicas aos Museus 

Históricos e Pedagógicos, integrando o Grupo Técnico do Departamento de Museus 

e Arquivos da Secretaria de Estado da Cultura (DEMA ïSEC), seria a responsável 

pela criação do primeiro curso de especialização em museologia na faculdade de 

Sociologia e Política do Estado de São Paulo, criado em 1977. Dez anos depois, 

portanto, do que anunciara Vinício Stein Campos. 

 

Era a vez de Waldisa Russio. 
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1972: EM SANTIAGO DO CHILE... 
 

Realiza-se uma mesa redonda sobre o papel do museu na América latina de 
então, convocada pela UNESCO, em Santiago do Chile, de 20 a 31 de maio de 
1972. Um fato muito curioso acontece pré-evento: Paulo Freire, o educador 
brasileiro, foi convidado para presidir a mesa e barrado pelo delegado brasileiro 
na UNESCO por razões políticas.  
 
Temas discutidos de forma essencial:  
 
- A noção de museu integral, isto é, levando-se em consideração a totalidade 
dos problemas da sociedadeÎ(destinado a proporcionar à comunidade uma 
visão de conjunto de seu meio material e cultural) 
- A noção do museu enquanto ação, isto é, enquanto instrumento dinâmico de 
mudança social. Esquecia-se assim aquilo que havia se constituído, durante 
mais de dois séculos, na mais clara vocação do museu: a missão de coleta e 
da conservação. Chegou- se, em oposição, a um conceito de patrimônio global 
a ser gerenciado no interesse do homem e de todos os homens.Î  
 
Conclusões e medidas: 
 
- era necessário abrir o museu às disciplinas que não estão incluídas no seu 
âmbito de competência tradicional 
- os museus deveriam intensificar seus esforços na recuperação do patrimônio 
cultural, para fazê-los desempenhar um papel social e evitar que ele seja 
dispersado fora dos países latino americanos 
- os museus deveriam tornar suas coleções o mais acessível possível aos 
pesquisadores e também às instituições públicas, religiosas e privadas 
- as técnicas museográficas deveriam ser modernizadas 
- os museus deveriam criar sistemas de avaliação para determinar a eficácia de 
sua ação em relação à comunidade 
- aperfeiçoamento dos centros formativos da América Latina 
- foram feitas várias recomendações à UNESCO: que ela difundisse como 
possível o conceito de museu integral; que a instituição contribuísse para a 
formação de técnicos; que fosse criado um centro regional para a preparação e 
conservação de espécimes naturais; que houvesse a concessão de bolsas de 
estudos e aperfeiçoamento técnico; que a UNESCO recomendasse aos 
ministérios de Educação e Cultura e / ou aos organismos encarregados de 
desenvolvimento científico, técnico e cultural, que considerassem os museus 
como meio de difusão dos progressos realizados naquelas áreas. 
 
 
Î O autor desta tese reconhece que os conceitos envelheceram, mas ainda 
visualiza a possibilidade de reencontrar seu o sentido verdadeiramente 
inovador, senão revolucionário de um museu. 

 
 (síntese do texto elaborado por Hugues de Varine, in ARAUJO, M. e BRUNO, M.C.O. 

A memória do pensamento museológico contemporâneo, editado pelo Comitê 
Brasileiro do ICOM, 1995) 
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Capítulo 1- 4º Movimento: A museologia entra na Academia         

  (1968) 

Regente: Waldisa Russio Camargo 

Guarnieri  
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A MUSEOLOGIA ENTRA NA ACADEMIA 
 

Era apenas uma questão de tempo para que a Academia Brasileira, a 

universidade, começasse a pensar a museologia como uma ciência em franco 

desenvolvimento e, portanto, necessitando de estudos apropriados no âmbito da 

pesquisa.  

BRUNO (2004, p.36) afirma que: 

ñnas ¼ltimas d®cadas observa-se intensas discussões sobre os principais 
aspectos norteadores da historicidade dos fenômenos museológicos. Além 
dos próprios estudos históricos e teórico-metodológicos desenvolvidos pelos 
profissionais da disciplina Museologia, outros especialistas se interessaram 
pelo museu enquanto fenômeno sócio-cultural. Multiplicaram-se as análises, 
os estudos foram verticalizados e as pesquisas passaram a ter acentuado 
contexto interdisciplinarò.  

 

Esta visão da pesquisadora ganha ainda mais positividade de balanço quando 

ela explicita toda uma gama de estudos acadêmicos no campo da museologia, 

organizando-os em duas vertentes:  

 

01- A produção intelectual destinada a explicitar as entranhas das 
instituições e, especialmente, delinear as exigências técnicas dos processos 
de musealização. Por um lado, investigam-se as questões técnicas que 
envolvem as atividades curatoriais relativas aos acervos institucionais, com 
o propósito de entender a cadeia operatória de procedimentos 
museográficos de salvaguarda e comunicação. Por outro, estudos que 
procuram entender as razões desses processos, as especificidades que 
envolvem as ações entre as sociedades e as suas atitudes 
preservacionistas, e o papel que as instituições museológicas 
desempenham em um contexto sócio-cultural. ñS«o trabalhos que ampliam 
os paradigmas da Museologia e qualificam os procedimentos das 
institui»es museaisò. 

 
02- Os levantamentos históricos sobre as origens das coleções e as 
especificidades das trajetórias dos acervos institucionais. Nestas análises, 
são privilegiadas as observações sobre as mentalidades que têm conduzido 
os museus ao longo dos séculos. São estudos caracterizados pela busca 
dos princípios que norteiam a lógica das instituições, que pontuam as 
estruturas de longa duração relativas à função social dos processos de 
musealização e, também, que analisam as rupturas que vêm incentivando 
novos modelos museológicos. (idem) 

 

Manuelina Cândido (Cadernos de Sociomuseologia, 2000, p. 62) afirma que 

encontrava dificuldades em reunir material específico sobre museologia. Mas já se 

passaram quase dez anos da publicação de seu trabalho nos Cadernos de 

Sociomuseologia e a cena contemporânea mudou muito esta perspectiva. Em 
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primeiro lugar, deve-se contar como publicação também o que a pesquisadora 

classifica como dispersão: artigos em revistas, revistas de museus e anais de 

congressos.  

 

A tecnologia tem contribuído bastante neste sentido, pois muitos textos estão 

à disposição online para download ou leitura via Internet. É bem verdade que são 

poucos os livros impressos sobre o tema, mas ainda assim há que se perguntar: até 

quando teremos livros impressos? Acima de tudo, a Museologia ainda não é uma 

tendência editorial no Brasil, onde as publicações são caras e o público restrito, se 

comparado aos leitores de carreiras mais clássicas, conservadoras ou que atraem 

um maior número de profissionais. 

 

Esta discussão, no entanto, não é a mais importante dentro da ampla 

produção intelectual que se tem visto na área da museologia, já que se trata de 

como levar à informação do público este conhecimento. Novas formas de 

extroversão dos resultados das pesquisas surgirão em breve, mas pode-se antever 

a maciça utilização da World Wide Web, não só pelos baixos custos, mas também 

pela facilidade de envio de dados e acesso em diversas partes do mundo.    

 

O fato é que as universidades têm mantido, em seus corpos docentes, figuras 

que contribuem sistematicamente para a estruturação do pensamento museológico 

brasileiro. No caso da Universidade de São Paulo, há pesquisadores não apenas 

nos cursos voltados para esta reflexão, como também nos museus universitários 

mantidos pela instituição, como será visto no capítulo 02.  

 

Os museus e a USP têm uma história singular. Como relatam BRANDÃO & 

COSTA (2007, p.207)45, o Museu Paulista, criado em 1893, já era considerado 

unidade complementar da USP desde sua fundação, em 1934. (...) 

Respectivamente, em 1927 e em 1939, foram destacadas do Museu Paulista as 

áreas de Botânica e Zoologia, passando a segunda a fazer parte da estrutura 

administrativa do Estado como ñDepartamento de Zoologia da Secretaria da 

Agriculturaò, posteriormente (1969) incorporado ¨ USP como ñMuseu de Zoologiaò. 

                                                 
45

 Anais do Museu Paulista. São Paulo. N. Sér. v.15. n.1. p. 207-217. jan-jun. 2007.  
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 Os autores informam ainda que o atual Museu de Arqueologia e Etnologia da 

USP (MAE-USP) foi estruturalmente reconfigurado em 1989, pela integração de 

duas unidades da USP: o Instituto de Pré-História (por sua vez criado por Paulo 

Duarte, em 1962) e o MAE original (criado em 1964, com o nome de Museu de Arte 

e Arqueologia,como instituto universitário independente), O Museu de Arte 

Contemporânea da Universidade de São Paulo (MAC-USP) foi criado em 1963, 

quando da transferência das obras do Museu de Arte Moderna (MAM-SP) à 

Universidade de São Paulo. 

 

Deve-se destacar o fato de que estes museus da USP,universidade na qual 

se deseja desenvolver o Museu de Teatro que aqui se apresenta, formam o maior 

conjunto universitário do país hoje. São unidades museológicas que interagem com 

as unidades universitárias, para simplificar.  

 

Nestas unidades, pode-se destacar minimamente a presença de alguns 

pesquisadores que têm contribuído para a formação de uma série de outros 

pesquisadores na área da museologia. Naturalmente, cita-se apenas alguns por uma 

questão de espaço.  

 

Na FFLCH, Ulpiano Bezerra de Meneses (que tem longa trajetória na 

Universidade, tendo passado pelo MAE, pelo Museu Paulista...). Heloísa Barbuy, 

que atua diretamente no Museu Paulista, mas que ministra disciplinas de pós-

graduação no Departamento de História. Ainda no MP, Teresa Cristina Toledo de 

Paula, Maria José Elias, Ricardo Bógus e Paulo César Garcez Marins. 

 

Na ECA, Martin Grossman, que ministra a disciplina Introdução à Museologia 

na graduação e Museu e Biblioteca: produtos do mesmo etnocentrismo e Os 

Espaços da Arte no Brasil e no Canadá: museus, galerias, hipermedia, na pós-

graduação. Também na ECA, em períodos passados, estava Walter Zanini, que, 

além de ministrar disciplinas de museologia, foi diretor do MAC e fez inovações 

significativas de gestão. Ele levou a fotografia para dentro do MAC, alternando com 

os movimentos privilegiados das artes visuais. Deixando de lado, no entanto, as 



 
 

82 

 

artes cênicas, ponto nevrálgico nesta discussão. No MAC, ainda, estiveram Aracy 

Amaral e Ana Mae Barbosa. Hoje temos Cristina Freire e Heloise Costa.  

 

No Museu de Zoologia, pode-se destacar a presença de Carlos Roberto 

Ferreira Brandão.   

 

O MAE também traz nomes fortes da museologia na USP: Cristina Bruno, 

Marília Xavier Cury, Camilo Vasconcellos... No MAE, até bem pouco tempo ocorria o 

curso de especialização em museologia, que formou uma série de trabalhadores / 

pesquisadores da museologia. O curso, coordenado por Cristina Bruno46, reforçava 

as diferenças que a museologia paulista tem em relação às outras linhas de 

pesquisa do país. Conforme o descreve CÂNDIDO (2002, p.231): 

 

Tal especialização tem a duração de um ano e meio, entre aulas e 
elaboração de trabalho monográfico. As disciplinas básicas do curso 
procuram equilibrar Museologia e museografia como faces teórica e 
aplicada da formação profissional na área. A carga horária é maciçamente 
preenchida, no primeiro semestre, pelo aporte teórico-metodológico e 
relativo à historicidade do fenômeno museal, e pela instrução voltada aos 
aspectos de aplicação ou museografia, em duas disciplinas voltadas para 
salvaguarda (conservação e documentação) e para comunicação do 
patrimônio (exposição e ação educativo-cultural). Somam-se às disciplinas 
básicas, no primeiro semestre, seminários temáticos e visitas técnicas que 
apresentam amplo espectro de atuações profissionais e experiências 
institucionais. O segundo semestre é formado por um conjunto de 
seminários intensivos ministrados por profissionais nacionais e estrangeiros 
e pela continuidade das visitas técnicas. Ao longo do curso são ainda 
agendados encontros museológicos e aulas especiais e os alunos realizam 
estágio obrigatório de 120 horas, além da pesquisa para elaboração da 
monografia, cuja redação ocorre no terceiro e último semestre do curso.  

 

Como já foi dito, o desenvolvimento das atividades museológicas na USP 

será analisado no capítulo 02. No entanto, esta apresentação foi feita em retrospecto 

justamente para que se observasse um fato muito importante.  

 

Para que houvesse esta expansão acadêmica ï um movimento que se 

mantém até hoje com a continuação dos trabalhos acadêmicos ï houve a 
                                                 
46

 Cristina Bruno defendeu em 2001 na Universidade de São Paulo a primeira tese de livre docência 
em Museologia do Brasil, com o firme propósito de estabelecer parâmetros acadêmicos que levem à 
sua afirma«o como disciplina cient²fica. A tese intitulada ñMuseologia ï a luta pela perseguição ao 
abandonoò, versa sobre suas experiências na aplicação da Museologia, na ação interdisciplinar e na 
docência em Museologia. (CÂNDIDO, 2002, p.63) 
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necessidade de se localizar no tempo e no espaço uma figura quase mítica da 

museologia paulistana, formadora de uma geração muito significativa de 

pesquisadores atuantes na área hoje, entre eles as citadas Heloísa Barbuy (que foi 

sua aluna) e Cristina Bruno, que foi sua assistente na década de 1980.  

 

WALDISA RUSSIO ï UMA VANGUARDA SOLITÁRIA47 

 

O Instituto de Estudos Brasileiros, o IEB-USP, publicou a seguinte biografia 

de Waldisa Russio: 

 

Waldisa Russio Camargo Guarnieri nasceu (05/09/1935) e faleceu 
(11/06/1990) em São Paulo. Museóloga e professora. Graduou-se pela 
Faculdade de Direito da Universidade de São Paulo, em 1959, 
desenvolvendo, ao longo da década de 1960, múltiplas atividades docentes 
e funções administrativas junto ao serviço público estadual. No desempenho 
dessas funções, entrou em contato com a área cultural e, especificamente, 
com o universo museológico. Organizou as estruturas jurídicas e 
administrativas do Conselho Estadual de Cultura (1968), do Museu de Arte 
Sacra de São Paulo (1969) e do Museu da Casa Brasileira (1970). No final 
de 1970, foi nomeada diretora técnica do Museu da Casa Brasileira, cargo 
no qual permaneceu até 1975. Nesse ano, passou a exercer as funções de 
assistente técnica para museus na Secretaria de Cultura, Ciência e 
Tecnologia do Estado, responsabilizando-se pelo projeto de pesquisa sobre 
os museus do Estado de São Paulo (1976-1977) e pelo projeto museológico 
da Casa Guilherme de Almeida

48
.  

 
 

O que parece ter sido realmente seu tour de force foi ser a primeira pessoa a 

estabelecer uma discussão acadêmica sobre museologia e o tema que ela vai 

abordar em sua dissertação de mestrado na Escola Pós-Graduada de Ciências 

Sociais da Fundação Escola de Sociologia e Política de São Paulo: os próprios 

museus de São Paulo. A dissertação, de 1977, chamava-se Museu: um aspecto das 

organizações culturais de um país em via de desenvolvimento.  

 

No período acima citado, parece extremamente pertinente reclamar da falta 

de materiais de estudo, ausência de publicações sobre o tema e lacuna de 

interlocutores capacitados. A sensação que se tem ao ler o trabalho de Russio é que 

é de uma atualidade espantosa, mostrando sua capacidade de reflexão e de 

                                                 
47

 O t²tulo de ñvanguarda solit§riaò foi dado por Cristina Bruno.  
48

 Instituto de Estudos Brasileiros [IEB]. Acedido em 09 de agosto, 2009 em 
http://www.ieb.usp.br/topico.asp?categ=1&subcateg=1&topico=55 
 

http://www.ieb.usp.br/topico.asp?categ=1&subcateg=1&topico=55
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previsão do que seriam as instituições paulistas do futuro. O frescor do trabalho 

permanece, o que evidencia o potencial analítico da autora, inclusive em algumas 

(discretas e sutis) críticas à USP.    

 

Não bastasse ter superado o mestrado, envolve-se no programa de 

doutoramento da mesma escola com um projeto ambicioso, cujo título era: Um 

museu da indústria na cidade de São Paulo (1980). A classificação ñambiciosoò se 

d§ por ser um museu absolutamente inovador, ñcom caracter²sticas de museu-

processo com múltiplas sedes; num sistema de aquisições não baseado em 

apropriações de objetos; no caráter interdisciplinar e recrutamento de pessoal 

técnico de diversos níveis escolares; na formulação de um trabalho que seja não 

somente acad°mico, mas exeq¿²vel, aplic§velò49. 

 

O museu proposto em sua tese de doutoramento é definido como 
duplamente processual por não registrar um fato, mas o processo de 
industrialização e por estar em processo de construção. A autora formula 
uma metodologia do ñMUSEU-PROCESSOò, como vimos na resenha dessa 
obra.

 

Tal idéia está presente em documentos internacionais como na 
Declaração de Caracas, que alerta para a necessidade de orientação do 
discurso para o presente e de redirecionamento visando aos processos ao 
invés do produto. (CÂNDIDO, 2002) 

 

Era mais uma vez o pioneirismo paulista se apresentando para o mundo, na 

contra-corrente do que se fazia no país como um todo. E Waldisa Russio faz 

questão de mostrar e buscar no mundo novos suportes para seus pensamentos. 

Entra rapidamente para o Comitê Internacional de Museologia (ICOFOM), do 

Conselho Internacional de Museus (ICOM), sendo depois reconhecida por muitos 

como precursora da museologia na América Latina. 

 

Em colóquio com Cristina Bruno, foi dito que há um viés curioso do trabalho 

de Waldisa Russio com o que viria a ser chamado posteriormente de 

sociomuseologia. A pesquisadora conta que Russio causou grande espanto ao se 

referir ao museólogo como um trabalhador social50, voltado para o atendimento e 

                                                 
49

 Texto de Introdução do trabalho de doutoramento, páginas 12 e 13.  
50

 Maria C®lia T. Moura Santos, escreve que ñDiscutindo a Museologia como um campo de 
conhecimento, Ivo Marievic (2000, p.6) destaca que o staff do museu deve compreender a 
Museologia como uma disciplina que trata dos aspectos teóricos relacionados com o trabalho prático 
em que estão envolvidos. Portanto, eles devem ser capazes de absorver a teoria e estar preparados 
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necessidades do público. Isso, na década de 80, causou profunda estranheza. Hoje, 

é ponto quase que indiscutível, já que o museólogo não pode viver encastelado, 

distante dos que procuram suas instituições e alheios aos seus desejos. Isso faz 

também com que ela tenha uma visão social de museu, o que é importante 

precedente no que se refere à sociomuseologia.  

 

Manuelina Cândido prega que Waldisa Russio propôs um museu propiciador 

do questionamento, da cr²tica, da avalia«o, da ®tica e da transforma«o: ñO museu 

deve ser compreendido como um processo em si mesmo, como uma realidade 

dinâmica. (...) O museu não existe isoladamente, mas dinamicamente, na 

sociedadeò.
 

A atitude contrária estaria relegando o museu gradualmente ao 

esquecimento. A necessidade de mudança de rumos é presente na carta de 

Quebec, de 1984, que prega um museu para além dos edifícios, inserido na 

sociedade. (Cadernos de Sociomuseologia, 2002, p. 211) 

 

Para uma maior aproximação ao pensamento de Waldisa Russio, outros 

conceitos definidos por ela devem ser enumerados: 

 

1. Waldisa já previa o abismo entre desenvolvimento e progressos 

tecnológico e econômico. A problemática do desenvolvimento é finalmente 

percebida como mais complexa. Em sua dissertação de mestrado, afirma 

que ñnão basta ao ser humano a fruição de um grande conforto material 

quando sua alma está suspensa, presa por um fio de insatisfaçãoò
 

e em seu 

doutorado sugere o tempo todo uma reflexão crítica sobre o processo de 

industrialização.  

 

2. Waldisa Russio refletiu sobre museu e futuro, aludindo ao museu como 

ñdeflagrador das utopiasò.
 

A musealização tem um sentido, em sua obra, 

não somente de registro do passado, mas de preservação do presente e 

antecipação do futuro. 

 

                                                                                                                                                         
para sua aplicação, na prática. Comenta que este é um pré-requisito para o sucesso de qualquer 
processo de comunicação, o que implica, também, estar seguro e ser capaz de resolver os 
problemas, com apoio na teoriaò.Este texto foi apresentado no IV Encontro do Fórum Permanente de 
Museus Universitários e II Simpósio de Museologia na UFM ñMuseus Universit§rios ï Ciência, Cultura 
e Promo«o Socialò, realizado em Belo Horizonte ï MG, no período de 24 a 28 de agosto de 2006. 
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3. Russio é defensora do caráter preservacionista da Museologia, O 

poder da memória deveria se fundamentar na visão prospectiva. Nela, a 

especificidade da ação museológica é o pressuposto da preservação. Neste 

caso, a preservação tem um sentido não de saudosismo, mas de 

informação para ação.
 

A preservação tem fundamento político. (CÂNDIDO, 

2002) 

 

4. As atividades educativas devem ser um aprendizado constante, para o 

desenvolvimento da criatividade, do senso crítico e da consciência. 

 

Mas entre os mais conhecidos conceitos definidos por Waldisa Russio está o 

de fato museal, que, nas palavras dela mesma, quer dizer: ñuma relação profunda 

entre o homem, sujeito conhecedor, e o objeto que é parte da realidade à qual o 

homem pertence e sobre a qual ele ageò.
  

 

Russio lutou ainda pela regulamentação da profissão de museólogo (que ela 

acreditava que deveria ser ensinada aos profissionais como disciplina científica 

independente, habilitando a pensarem como co-criadores dos processos 

museológicos). Fundou o Conselho Regional de Museologia de São Paulo. Foi 

também membro da primeira diretoria do Conselho Federal de Museologia, fundou e 

presidiu a Associação Paulista de Museólogos (ASSPAM) e a Associação de 

Trabalhadores em Museus (ATM).   

 

Ela criou também o primeiro curso de pós-graduação em Museologia, que 

iniciou suas atividades em 1978, ligado à Escola Pós-graduada de Ciências Sociais 

da Fundação Escola de Sociologia e Política de São Paulo. Esse curso deu origem, 

em 1984, ao Instituto de Museologia de São Paulo, responsável pela formação de 

toda uma geração de museólogos brasileiros51.  

 

Talvez por ter falecido prematuramente (em São Paulo, em 11 de junho de 

1990), aos 55 anos, não se preocupou em preparar um discípulo que a substituísse 

no importante trabalho da Escola de Sociologia e Política. O curso resistiu apenas 

mais algum tempo e foi depois definitivamente encerrado.   

                                                 
51

 Sítio eletrônico do IEB. Acedido em 09 de agosto, 2009 em 
http://www.ieb.usp.br/topico.asp?categ=1&subcateg=1&topico=55 

http://www.ieb.usp.br/topico.asp?categ=1&subcateg=1&topico=55
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O CURSO DE ESPECIALIZAÇÃO EM MUSEOLOGIA DO MUSEU DE 

ARQUEOLOGIA E ETNOLOGIA DA USP 

 

Entre 1999 e 2004 o Museu de Arqueologia e Etnologia da USP ofereceu um 

curso de especialização em museologia que formou boa parte dos profissionais que 

têm trabalhado na área ultimamente.  

 

Foram mais de 100 alunos, nas quatro edições do programa, que, 

coordenado  pela Profa. Cristina Bruno, tinha os seguintes objetivos: 

 

- Orientar o estudo e o desenvolvimento dos processos de 

musealização das referências patrimoniais, coleções e acervos 

museológicos; 

- Capacitar profissionais para o exercício técnico-científico 

referente à salvaguarda e comunicação museológicas; 

- Instrumentalizar graduados, das diferentes áreas, para a 

especialização em museologia, enquanto área comprometida 

com a preservação e o desenvolvimento;  

- Colaborar com o desenvolvimento dos museus e instituições 

congêneres por meio da preparação de profissionais para a 

área de conservação, documentação, exposição e ação 

educativo-cultural.52 

 

O curso, que tinha duração prevista de três semestres, estava estruturado em 

cinco tipos de atividades:  

 

- Disciplinas básicas53 

                                                 
52

 Disponível em http://www.mae.usp.br/museologia.htm, acedido em 09 de fevereiro de 2010.  
53

 As disciplinas básicas eram: Museologia (princípios teórico-metodológicos e a historicidade do 
fenômeno museal. Quadro referencial da disciplina Museologia.  Processos museológicos e 
metodologia de pesquisa; Do colecionismo a ausência de coleções Museologia, museus e sociedade 
Cultura brasileira e museus); Museologia e museografia: (a salvaguarda patrimonial nos museus. 

Princípios de conservação e documentação. Conservação preventiva. Documentação e gestão.  A 
ética nos processos museológicos); Museologia e museografia (a comunicação patrimonial nos 
museus. Princípios de expografia e ação educativo-cultural); Discursos expositivos (planejamento, 
montagem e avaliação de exposições); Projetos educativos (métodos e técnicas); Museu e público 

(fruição, apreciação e interpretação) 

http://www.mae.usp.br/museologia.htm
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- Seminários (temáticos e intensivos )  

- Visitas técnicas a museus  

- Estágios (120 horas )  

- Monografias54  

 

A importância do curso não se deu apenas pelos alunos formados, mas 

também pela qualidade técnica de muitos trabalhos apresentados. Os alunos, além 

da boa inserção no mercado de trabalho, têm trabalhado na formação de outros 

profissionais da área da museologia. 

 

O curso era patrocinado pela Fundação VITAE, uma fundação suíça que 

trabalhou no Brasil por vinte anos e partiu em 2005. O curso de especialização do 

Museu de Arqueologia do MAE está suspenso desde então, aguardando 

oportunidade para recomeçar suas atividades.  

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

                                                 
54

 As linhas técnicas que poderiam ser seguidas eram as seguintes: Estudos teórico metodológicos; 
Análises sobre a historicidade do fenômeno e do pensamento museológicos, a partir de fundos 
arquivísticos; Processos de salvaguarda e comunicação; Projetos de avaliação e Projetos de 
marketing cultural. 
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Capítulo 1- Movimento atual:  Reflexos da contemporaneidade 
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A SECRETARIA MUNICIPAL DA CULTURA 
 

Em 1975, foi criada a Secretaria Municipal da Cultura. De acordo com o sítio 

eletrônico da instituição55: 

 

O Departamento de Cultura nasceu do sonho de várias personalidades 
revolucionárias para a época, como Sérgio Milliet, Mário de Andrade e Paulo 
Duarte. Este último foi autor do primeiro projeto enviado, em 1935, para o 
então prefeito de São Paulo, Fábio Prado. Criado a partir do Ato nº 861, o 
departamento teve como primeiro diretor o escritor Mário de Andrade. 
  
Dentre as atividades desenvolvidas pela nova pasta, destacaram-se: 
pesquisas folclóricas, levantamentos demográficos, construção de parques 
infantis, criação do Coral Paulistano e do Setor de Iconografia, além 
de desenvolvimento de publicações variadas. 
  
Destituído Mário de Andrade do cargo de diretor, o departamento manteve o 
caráter pluralista da proposta original, buscando valorizar a vida cultural da 
cidade; promover a diversão de crianças e adultos e dar visibilidade às 
festas tradicionais de São Paulo. Ficou, também, sob sua responsabilidade 
a guarda e conservação de documentos históricos. 
  
Em 1945, o Departamento de Cultura foi vinculado à Secretaria Municipal de 
Cultura e Higiene e, em 1947, à Secretaria Municipal de Cultura. 

  

A Secretaria Municipal da Cultura está dividida da seguinte maneira:  

 

Centro Cultural São Paulo (que possui bibliotecas especializadas, o Arquivo 

Multimeios, a Coleção de Arte da Cidade, a Discoteca Oneyda Alvarenga, a 

Missão de Pesquisas Folclóricas  ï estabelecida por Mário de Andrade ï e a 

seção de Conservação e restauro) 

Núcleo vocacional (com projetos nas áreas da dança, música e teatro)  

Teatro Municipal de São Paulo 

Sistema Municipal de Bibliotecas 

Departamento de Expansão Cultural 

Departamento de Administração e Finanças 

Departamento de Assessoria Jurídica 

Departamento de Assessoria de Comunicação 

Conpresp (Conselho Municipal de Preservação do Patrimônio Histórico, 

Cultural e Ambiental) 

CAAPC (Comissão de Averiguação e Avaliação de Projetos Culturais) 

                                                 
55

 Prefeitura da Cidade de São Paulo, acedido em 10 de agosto, 2009, em  
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/organizacao/index.php?p=4. 

http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/organizacao/index.php?p=4
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Centro Cultural da Juventude 

Departamento de Patrimônio Histórico (DPH) 

 

O Departamento de Patrimônio Histórico (DPH), reformulado, em 1975, 

quando da criação da Secretaria Municipal de Cultura, passou a contar com uma 

estrutura que se mantém até os dias de hoje, composta por três divisões técnicas e 

uma administrativa56: 

 

o Divisão do Arquivo Histórico Municipal: tem sob sua responsabilidade a 

preservação dos documentos históricos produzidos pela administração 

pública municipal  

o Divisão de Preservação: trata da salvaguarda do patrimônio histórico e 

cultural, constituído pelos elementos tangíveis que configuram a 

cidade.   

o Divisão de Iconografia e Museus: cuida da administração das casas 

históricas, bem como a guarda do acervo de bens móveis e dos 

documentos em suporte fotográfico. 

 

Finalmente, chega-se ao Departamento que interessa nesta pesquisa, que é a 

Divisão de Iconografia e Museus, a DIM, que é responsável por um conjunto 

expressivo de casas históricas. São elas:  

 

o Solar da Marquesa de Santos, Beco do Pinto e Casa da Imagem de 

São Paulo (casa número 01): um conjunto de imóveis que remonta ao 

século XVIII. 

o Casa do Bandeirante: imóvel remanescente do final do século XVIII, 

que representa um encontro entre as culturas caipira e urbana.  

o Capela do Morumbi: construída no século XX.   

o Casa do Sertanista: no Butantã, representante arquitetônico do século 

XVIII.  

                                                 
56

 Prefeitura da Cidade de São Paulo, acedido em 10 de agosto, 2009, em  
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/institucional/index.php?
p=329.  

http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/institucional/index.php?p=329
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/patrimonio_historico/institucional/index.php?p=329
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o Sítio Morrinhos: situado na Casa Verde (Jardim São Bento), engloba 

elementos dos séculos XVIII, XIX e XX e abriga também a sede do 

Centro Arqueologia de São Paulo.  

o Casa do Sítio da Ressaca: construção do início do século XVIII.  

o Monumento à Independência e Casa do Grito: ambos localizados no 

bairro do Ipiranga, retratam o contexto histórico do país nas duas 

primeiras décadas do século XIX.  

o Casa Modernista da Rua Santa Cruz: de autoria do arquiteto de origem 

russa Gregori Warchavchik (1896ï1972), projetada em 1927 e 

construída em 1928.  

o Casa do Tatuapé: o imóvel mais antigo de toda a rede, construída no 

século XVII.   

 

Cristina Bruno (2006, p. 119), que já foi, inclusive, diretora da DIM (2003 a 

2005), afirma que esta divisão tem sido contemporânea de grandes transformações 

no campo museológico. Esse período registra mudanças de paradigmas, 

experimentações metodológicas inéditas e a musealização de novos enfoques 

patrimoniais, circunscritas ao desenvolvimento de diferentes abordagens para a 

implementação de processos museológicos orientados para a cidade. 

 

Bruno (2004, p. 29) identifica três fases do trabalho da DIM que tentavam 

institucionalizar o Museu da Cidade de São Paulo. A primeira foi o Museu de Rua, 

de 1978. O projeto, de Julio Abe Wakahara, era voltado exclusivamente para o uso 

museológico do expressivo acervo fotográfico sobre a cidade. Essa experiência, na 

avaliação de Cristina Bruno, trouxe inovações expográficas, contribuiu para a 

dessacralização do acervo e, ao mesmo tempo, estabeleceu uma forma de 

argumentação entre o passado e o presente no que se refere às transformações da 

cidade, permitindo uma inédita relação entre as referências patrimoniais e o público. 
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ENQUANTO ISSO, EM 1984, EM QUEBEC... 
 
Houve a realização do Ateliê Internacional Ecomuseus ï Nova Museologia, que aconteceu em 
outubro de 1984. Desiludidos com a atitude segregadora do ICOM e em particular do ICOFOM, 
claramente manifestada na reunião de Londres de 1983, rejeitando liminarmente a própria existência 
de práticas museológicas não conformes ao quadro estrito da museologia instituída, um grupo de 
museólogos propôs-se a reunir, de forma autônoma, representantes de práticas museológicas então 
em curso, para avaliar, conceitualizar e dar forma a uma organização alternativa para uma 
museologia que se apresentava igualmente como uma museologia alternativa. Por oposição a uma 
museologia de coleções, tomava forma uma museologia de preocupações de caráter social (e que 
vinha embasada pela declaração de Santiago).   
 
Aspectos específicos de uma nova museologia:  
 

- a utilização de testemunhos materiais e imateriais deveria ter por objetivo dar conta, explicar e 
desenvolver experimentação, antes e senão apenas, de serem transformados em objetos passíveis 
de constituir coleções 
-a investigação e a interpretação assumiriam toda a sua importância se voltadas para as questões de 
ordem social. Constituíam, por seu lado preocupações essenciais da nova museologia, 
encaminhando soluções e identificando problemas 
- o objetivo da museologia deveria ser o desenvolvimento comunitário, promotor de postos de 
trabalho pela revitalização artesanal, agrícola e industrial.  
- o museu, saindo do edifício que tradicionalmente o abriga, permitiria, em última análise, a sua 
inser«o nos meios desfavorecidos e a disponibilidade de novo tipo de ñcole»esñ particulares 
- essencial à nova museologia era a interdisciplinaridade que contrariava os saberes isolados e 
redutores, abrindo novos territórios à reflexão científica, empírica ou mesmo pragmática 
- o público, nesta perspectiva, deixava de ter um lugar fundamental nestes novos museus, para dar a 
idéia de colaborador, de utilizador ou de criador  
- mais importante do que observar, a nova museologia propunha o ato de realizar, com suporte de 
reflexão e de intervenção 
- a idéia de trabalho coletivo integrava-se nesta atitude introduzindo a idéia de que a exposição 
museológica era, ou deveria ser, antes de mais nada, um processo de formação permanente e não 
mais o objeto de contemplação 
 
Conclusões principais: 
 
- a museologia deixava a cidade, o espaço urbano, para se revelar como fator de desenvolvimento e 
fonte de novas solidariedades  
- Não houve uma novidade conceitual do texto em si, pois retomavam a Dec. de Santiago. Foi muito 
mais importante ter confrontado a comunidade museal com uma realidade museológica 
profundamente alterada desde 1972, por práticas que revelavam uma museologia ativa, aberta ao 
diálogo e dotada agora de uma forte estrutura internacional autônoma 
- A Declaração de Quebec, o Ateliê de 1984 e a criação do MINOM (Movimento Internacional para 
uma Nova Museologia) devem ser entendidos como um todo coerente, que contribuiu então, para o 
reconhecimento, no seio da museologia, do direito à diferença  

 
  

(síntese do texto elaborado por Mário Canova Moutinho, in ARAUJO, M. e BRUNO, M.C.O.A memória 
do pensamento museológico contemporâneo, editado pelo Comitê Brasileiro do ICOM, 1995). 
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A segunda fase, o Projeto Museu da Cidade, de 1985, que primava pela 

implantação das ações museológicas descentralizadas e comunitárias, mostrou as 

dificuldades de refinamento das relações entre estratégias museológicas e a 

participação comunitária. Em um período histórico caracterizado pelas fortes 

reivindicações democráticas, a participação popular, as indagações e cobranças 

levaram ao questionamento de quem deveria agir sobe o patrimônio da cidade. O 

especialista em museologia e os peritos são necessários, mas para atender a quais 

interesses da comunidade? Seria uma oportunidade única no sentido da integração 

entre profissionais e público, mas...  Mais uma vez, o processo seria interrompido 

por mudanças políticas, generosamente chamadas por Bruno (2006, p. 122) de 

ñdescontinuidades administrativasò. 

Apesar das propostas vanguardistas da DIM / DPH, a descontinuidade 
administrativa, vulnerável em relação às mudanças políticas, prejudicou o 
desenvolvimento dos processos museológicos e fragilizou, em especial, a 
consolidação dos programas e dos projetos de interlocução comunitária. 

 

Houve uma sensível retração das atividades da DIM na última década do 

século XX. Os projetos propostos, entre eles o do Museu da Cidade, não se 

consolidam. Bruno afirma que são mantidas ações museológicas 

descontextualizadas em relação às propostas dos núcleos comunitários, as 

atividades educativas decrescem e a salvaguarda dos acervos encontra grandes 

dificuldades.  

Na contramão do serviço público, as instituições particulares começam a 
investir em atividades culturais diversas, o que faz com que aja renovação 
das antigas instituições e profissionalização do campo museal, com o 
fortalecimento de novos cursos e organização de carreiras técnicas. São 
Paulo passa a fazer parte dos megaeventos museológicos enquanto novas 
políticas são trabalhadas no âmbito dos governos estadual e federal. 
(BRUNO, 2004, p. 31).  

 

A entrada do novo século encontra a DIM em situação desfavorável ï o poder 

público não faz investimentos e a decisão sobre os projetos fica limitada.  
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ENQUANTO ISSO, EM 1992, EM CARACAS... 
 

Acontece o semin§rio ñA miss«o do museu na Am®rica Latina hoje: novos desafiosò, entre os dias 16 de janeiro e 
06 de fevereiro, por iniciativa da Oficina Regional de Cultura para a América Latina e o Caribe e do Comitê 
Venezuelano do ICOM, com o apoio do Conselho Nacional de Cultura e da Fundação Museu de Belas Artes da 
Venezuela. Estavam presentes representantes de onze museus latino-americanos. Havia a necessidade de se 
atualizar o documento de Santiago: os conceitos estabelecidos tinham então vinte anos, era necessário renovar 
compromissos e reconsiderar as mudanças rápidas que estavam acontecendo na América Latina. 
 
PONTO FUNDAMENTAL:  

- o conceito de museu integral (abrangente, mas fugaz, impalpável, etéreo em sua idealidade) mudou para museu 
integrado à vida de uma comunidade. Mais do que realizações, propõe-se ações e processos que contemplam e 
consideram as particularidades de cada contexto local e específico, no qual atuam e se situam. 
 
PONTOS DE ENFOQUE E AS DECISÕES:  
 
Museus e comunicação: o museu deve refletir as diferentes linguagens culturais; o processo de comunicação é 
interativo; expandir a linguagem expositiva para que com isso se atinja uma parcela maior da população, evitando 
os academicismos ligado às coleções; os museus precisam conhecer suas potencialidades, bem como os códigos 
de valores e significados das comunidades em que estão inseridos 
 
Museus e patrimônio: deve-se criar leis para a preservação, conservação e proteção do patrimônio cultural e 
natural, evitando sua dispersão e desaparecimento; o entorno e a contextualização devem ser critérios de partida 
na formação das coleções, que devem ser pensadas em função da comunidade em que se instalam; devem ser 
estabelecidos sistemas de inventário; os museus têm que se aproximar dos colecionadores particulares, com o fim 
de conhecer e documentar a existência deste patrimônio e contribuir para sua preservação e integridade; o Estado 
não deve descuidar de seu papel de guardião do patrimônio 
 
Museus e gestão: definição clara da missão do museu; definição de sua estrutura administrativa; planos e 
programas devem ser elaborados com instrumentos de planejamento moderno; o museu, em sua necessidade de 
gerar recursos determine políticas claras de autofinanciamento, e que possa recorrer  a organismos nacionais e 
internacionais, públicos e privados para executar projetos; elaboração de projetos atrativos para empresas 
privadas interessadas em investir no setor cultural; promoção de políticas culturais coerentes que garantam a 
continuidade da gestão do museu  
 
Museus e liderança: Cada museu deve ter consciência da realidade sócio-econômica a que pertence; o museu 
deve propiciar a ativação da consciência crítica da comunidade através de novas leituras do patrimônio; o museu 
deve assumir sua responsabilidade de gestor social; os museus especializados devem assumir seu papel de 
liderança nas áreas temáticas que lhe são próprias 
 
Museus e recursos humanos: os museus devem priorizar e sistematizar a realização de programas de 
capacitação de recursos humanos; devem ser estabelecidos parâmetros para o reconhecimento social, a 
colocação profissional, a remuneração econômica dos funcionários de museus, de acordo com sua formação e 
experiência; desenvolvimento de atividades para o museólogo para dar respostas adequadas à comunidade; 
valorização do papel do museólogo; promoção da relação com o ICOM  

 
 (síntese do texto elaborado por Maria de Lourdes Parreiras Horta, in ARAUJO, M. e BRUNO, M.C.O. A memória 

do pensamento museológico contemporâneo, editado pelo Comitê Brasileiro do ICOM, 1995). 
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É neste momento que se encontra a terceira fase da DIM: o Projeto Museu da 

Cidade de São Paulo, de 2003, elaborado por Maria Ignez Mantovani Franco, que, 

de acordo com Cristina Bruno, nasce a partir de um legado constituído em diferentes 

épocas e por distintas estratégias, responsável pela identificação, seleção, estudo, 

salvaguarda e comunicação das referências culturais que, organizadas em acervos 

e coleções, formam a memória sobre São Paulo e consubstanciam diversas 

instituições museológicas nos seus procedimentos de conservação, documentação, 

exposição e ação educativo-cultural. 

De acordo com o explicado pela Profa. Cristina Bruno, o Projeto Museu da 

Cidade foi elaborado por Maria Ignez Mantovani Franco e desenvolvido no âmbito da 

DIM (2003 / 2005).  

Maria Ignez Mantovani Franco defendeu, em 2009, sua tese de doutoramento 

na Universidade Lusófona. O título da tese era Museu da Cidade de São Paulo: um 

novo olhar da sociomuseologia para uma megacidade. Ela retoma em detalhes o 

projeto, bastante distinto do que está sendo desenvolvido pela Prefeitura da Cidade 

de São Paulo.  

Segundo Mantovani 57, 

 

o desafio do Museu da Cidade de São Paulo aqui proposto está em 
descobrir uma sintaxe que agregue os múltiplos sentidos, iniciativas, 
fragmentos, vestígios e legados que esta sociedade produziu e produz, para 
interpretá-los, de forma contemporânea, para a população de São Paulo, 
residente e flutuante. É significativo notar que o Museu da Cidade não 
pretende centralizar instituições ou aglutinar acervos, municipais ou não, 
nem mesmo se apropriar de iniciativas já instaladas e que tenham efetiva 
ação social. O desafio concentra-se em conceber um museu que seja ao 
mesmo tempo marco referencial dos eixos patrimoniais da cidade, 
permitindo suas múltiplas leituras e garantindo a necessária permeabilidade 
entre as instituições já sedimentadas; por outro lado é indispensável manter 
a aparente ambig¿idade em se tornar o ó²cone da cidadeô, sem represar sua 
ação, espraiando-se por São Paulo em múltiplas faces, formatos e ações 
sistêmicas, porém descentralizadoras. 

 

Ela também esclarece que 58: 

 

                                                 
57

 Texto da tese de doutoramento, p. 169.  
58

 Idem, p. 170. 
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O Museu da Cidade de São Paulo, como objeto de estudo e de 
problematização museológica, busca explicitar uma metodologia 
interdisciplinar, já testada entre 2003 e 2004, que enuncia a concepção de 
um novo modelo de museu de cidade, que tem como objeto de análise a 
grande metrópole, em interlocução com as lógicas próprias do mundo 
globalizado, porém canonicamente erigida sobre os preceitos fundadores da 
Sociomuseologia. 

 

Embora estivesse em franco processo de implantação e com financiamento 

garantido, o projeto foi abortado no início de 2005 em função de mudanças da 

gestão municipal. O que hoje é divulgado no site não guarda nenhuma vinculação 

com o projeto, do qual fazia parte a implantação do Sistema Municipal de Museus, 

que foi estruturado e iniciado a partir da implantação de um sistema de 

gerenciamento dos acervos e de uma articulação entre os núcleos museológicos ï 

incluindo o Museu do Teatro Municipal. Foi desta época a implantação da nova 

exposição deste museu. 

O sítio eletrônico da DIM estabelece que O Museu da Cidade de São Paulo é 

uma rede de casas históricas formada por 12 exemplares arquitetônicos 

administrados pelo Departamento do Patrimônio Histórico (DPH). Criado em 1993, 

por meio do Decreto nº 33.400, sua conceituação e concretização vem sendo feita 

progressivamente, ao longo de sucessivas administrações. A vocação de cada 

espaço foi definida a partir da identificação de suas características arquitetônicas, 

localização e valor histórico, social e antropológico.
59

 

Seria prematuro avaliar a proposta apresentada e os resultados obtidos, mas 

é curioso perceber que há uma mudança, no sentido da inclusão da comunidade, 

que é perceptível. Sabe-se, no entanto, que as condições político-administrativas da 

cidade podem obrigar um projeto a: 1- adaptar-se ou 2- morrer e não ser executado.  

Assim, quando na década de 1980 a participação da comunidade era de 

fundamental importância, e as casas seriam usadas para o desenvolvimento das 

atividades voltadas a suprir a demanda da população, a atual DIM parece se 

encaminhar para um uso espec²fico de cada espao de acordo ñcom a sua voca«oò, 

em uma inversão de papéis ï o edifício passaria a ser o determinante da finalidade, 

                                                 
59

Divisão de Iconografia e Museus [DIM], acedido a 10 de agosto, 2009, em 
www.museudacidade.sp.gov.br.  
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e não seria mais um espaço flexível que permitiria a exploração de inúmeras 

temáticas. 

Esta avaliação definitiva talvez só aconteça em alguns anos. Mas pode ser 

tarde demais.  

É importante ressaltar que a opção desta pesquisa de doutoramento é 

abordar apenas os museus vinculados à estrutura pública municipal, pois o cenário 

de museus de São Paulo é muito mais amplo e complexo. 

(Para uma lista completa dos museus em atividade na cidade de São Paulo, por favor, acesse o 
ANEXO 01) 

 

Figura 18- Imagem do que o DPH usa no seu sítio eletrônico para divulgação do Museu da Cidade. Mostra 
a distribuição das casas históricas na cidade de São Paulo, em 2009. 
(Fonte: www.museudacidade.sp.gov.br, acedido em 25 de janeiro de 2010) 

 

 

 

http://www.museudacidade.sp.gov.br/
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1.2. Um breve histórico dos acontecimentos teatrais na cidade de São Paulo 

 

 

Figura 19- Corista anônima dos teatros paulistanos posa para Militão Augusto de Azevedo- 1879. 
(Reprodução do livro São Paulo- 450 anos luz, p.85)  
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A cidade de São Paulo sempre teve estreito relacionamento com o teatro. 

Não se pode, naturalmente, falar em teatro em São Paulo na Idade Média, a não ser 

que se considere o ritual indígena das mais diversas cerimônias como uma atividade 

teatral. A discussão, no entanto, seria extensa e improdutiva, pois os ritos indígenas 

não trazem o conceito de conflito, tão bem apresentado nos modelos aristotélicos, 

dos quais somos herdeiros.  

Sábato Magaldi (1999, p. 24) aponta que por coincidência ou pelas 

peculiaridades de seu processo colonizador, o Brasil viu nascer o teatro das 

festividades religiosas. Na Grécia, essa origem ï embora fosse de outro caráter o 

culto dionisíaco ï veio propiciar mais tarde o apogeu da tragédia e da comédia. Não 

se pode afirmar que, no Brasil, os autos jesuíticos tiveram descendência. Entretanto, 

ao lado de seu valor histórico indiscutível, apraz-nos pensar que eles nos deram 

marca semelhante a dos inícios auspiciosos do teatro em todo o mundo.  

É também curioso pensar que, apesar da inexistência aqui do rito dionisíaco e 

do rito teatral em sentido clássico, havia na terra uma enorme sequência de ritos 

inerentes às diferentes nações indígenas que, se já não existem mais, podem ter 

seus valores resgatados pelo valor de seu patrimônio imaterial.60   

Desde 1554, data da Fundação da Cidade, o teatro tem sido uma constante 

em nosso meio. Antes mesmo do aparecimento de José de Anchieta (1534-1597) ï  

nosso primeiro dramaturgo oficial ï há indícios de que já havia atividade teatral nas 

terras brasileiras. Quem o atesta é o próprio Anchieta, no seu livro Vida de Nóbrega, 

ao afirmar que recebera deste a incumbência de escrever um auto para impedir 

abusos que se faziam com autos nas igrejas, o que indica que outros autos eram 

apresentados. O Padre Armando Cardoso, que fez a tradução versificada, a 

introdução e as notas do Teatro de Anchieta (1977, p. 49), acrescenta que era de 

fato um abuso, e que já vinha de Portugal a execução de tais peças no recinto 

sagrado (ou seja, dentro da igreja), pois nem sempre eram autos de devoção, e 

                                                 
60

 Manifestado, de acordo com a UNESCO, nos seguintes campos: a) tradições e expressões orais, 
incluindo o idioma como veículo do patrimônio cultural imaterial; b) expressões artísticas; c) práticas 
sociais, rituais e atos festivos; d) conhecimentos e práticas relacionados à natureza e ao universo; e) 
técnicas artesanais tradicionais. 
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mesmo estes, como divertimentos populares, apresentavam personagens ou trechos 

menos convenientes à casa de Deus.  

O teatro de catequese de José de Anchieta, como foi chamado por Sábato 

Magaldi, já trazia de Portugal as raízes do teatro vicentino. O Padre Cardoso (Ibid., 

p. 44) sugere que o título dado por Magaldi fosse transformado para Teatro 

Religioso Inicial, pela diferença que há entre catequese e religiosidade: catequese 

significa ensino de religião, que se fazia nas escolas e nas igrejas. O teatro jesuítico 

não era destinado a ensinar religião, mas a promover cultura religiosa, vivência e 

moralidade cristã. A falta dessa distinção prejudica os críticos em seus julgamentos 

estéticos dos autos anchietanos, aos quais deve-se aplicar os mesmos critérios 

aplicados aos autos sagrados de Gil Vicente.  

Foi em 1561, de acordo com o Padre Cardoso, em São Paulo, no Pateo do 

Collegio, que aconteceu a primeira encenação de Na Festa de Natal ou Auto da 

Pregação universal, a primeira peça dramática de Anchieta. A descrição do tema da 

peça dá uma boa ideia da variedade da encenação:  

o Canta-se uma alegoria da história do pecado: um moleiro (Adão) perde 

a sua veste de Domingo (a graça de Deus), roubada por um ladrão (o 

demônio). Será um desgraçado, enquanto não lhe for restituída pelo 

neto do moleiro (Jesus). 

o Consequência da primeira queda do homem, os dois diabos Guaixará 

e Aimbirê mostram o mal que fazem no Brasil por toda parte, e agora 

querem perverter a aldeia índia com pecados. O anjo da guarda da 

aldeia, condescendente em ouvi-los a princípio, acaba por expulsá-los; 

exorta os índios à vida cristã com a graça de Jesus e a proteção de 

Maria, e coloca os reis Magos no presépio com a estrela que os guiou, 

em sinal de vitória, o encontro venturoso do menino Jesus.  

o Doze pecadores brancos, acorrentados, são conduzidos ao palco pelos 

demônios, e narram sua miséria diante do presépio, com esperança de 

serem atendidos e, no final, ficam todos soltos. 

o Uma dança de doze meninos índios, cantando e tocando, exalta a 

alegria de todos, com a oblação de sua vida cristã a Jesus e Maria. 
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o Continua-se e termina-se e a alegoria inicial cantada e mimada: o neto 

do moleiro (Jesus) com sua mãe, a filha do moleiro (Maria), tece nova 

veste (a graça de Deus) para o avô (Adão, o homem caído), com seus 

trabalhos de salvação (Encarnação, Circuncisão, Paixão) e restitui-lhe 

com a veste a alegria festiva. (ANCHIETA, 1977, p. 117). 

 

A estrutura do auto era rudimentar, mas diante do público primitivo, como 

classifica o Padre Cardoso, em geral formado de degredados, soldados, colonos e 

pequenos comerciantes, além dos indígenas, não poderia ser de outra forma. O fato 

é que a encenação de Anchieta era muito bem pensada: o espetáculo era tão 

completo do ponto de vista da comunhão que o texto era falado às vezes em três 

idiomas ï tupi, português e espanhol, para que todos os que estavam ali pudessem 

entender e se envolver de alguma maneira com a encenação.  

 

Pela descrição, pode-se perceber que Anchieta se apropria muito bem dos 

hábitos a que os indígenas estão acostumados ï cantar e dançar como parte de 

celebrações. Neste contexto, não esquecendo que foram impositivos e sufocantes 

para a cultura local, os instrumentos aplicados por Anchieta foram eficazes.  

 
Os jesuítas, por preocupação escolar, e muito por inclinação nacional 
portuguesa, empregaram esforços meritórios para o estabelecimento e 
manutenção do teatro, com o duplo intuito de cultivar o gosto literário na 
Colônia e utilizar, na divulgação do Evangelho, o talento e a predisposição 
evidente dos índios para o movimento oratório e para a música. 
(ANCHIETA, Ibid., p.39).      

  

A estrutura teatral, de uma forma ou de outra, estava presente, ainda que não 

houvesse o edifício teatral propriamente constituído. O palco era construído ao ar 

livre, nas aldeias, tendo como pano de fundo a floresta, às vezes em palanque 

preparado para isso, com cortinas e adornos. (ANCHIETA, ibid., p. 38).  

 

O cenário, neste caso, era de belezas naturais brasílicas, além de recorrer-se 

a toda espécie de galas artificiais, ramagens, bandeiras e colgaduras pelas ruas e 

praças, como descreveu Fernão Cardim 61. O Padre Serafim Leite, do qual o Padre 

Armando cita as cartas no Teatro de Anchieta, diz que o local da representação era, 

nos colégios, o salão de estudo, com palco improvisado; outras vezes, a praça 

                                                 
61

 A citação é da introdução do livro Teatro de Anchieta, 1977, p. 56. 
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pública, a rua do desfile, falando-se mesmo das janelas, que seriam incorporadas à 

cena, o que revela hábito bastante comum nas encenações medievais européias de 

commedia dellôarte, por exemplo. 

 

Para se chegar neste palco ao ar livre, o Padre Cardoso quer acreditar que o 

dramaturgo Anchieta tenha se inspirado especialmente no ñespet§culoò que os 

indígenas sempre faziam quando se recepcionava um visitante ilustre, pajé, 

missionário ou europeu de respeito. A cerimônia e seu aproveitamento poderiam ser 

comparados e resumidos como no quadro a seguir.  

 

Indígenas Anchieta 

Primeiro: o encontro com o visitante, 
distante do povoado, com 
acompanhamento festivo, geralmente por 
um caminho recém-aberto e engalanado, 
enfeitado com flores, folhas de palmeiras 
ou outras árvores.  

Realiza-se o auto no porto ou a certa distância 
do povoado (no caso de São Paulo) 
 
Depois, começa o desfile pelo caminho 
enfeitado, com canto, música ou dança até o 
adro da igreja. É o 1º Ato, em que o simples 
espetáculo prevalece sobre a representação 
cênica. 

Segundo: o encontro do visitante com os 
chefes índios e a hospedagem do 
visitante. Há divagações sobre como 
sofreu o visitante até chegar à aldeia, 
com grande sentimento de todos, 
principalmente as mulheres, que choram 
para demonstrar sua alegria pela 
chegada do visitante.   

Sempre antes do diálogo há uma saudação ou 
representação do assunto. 
 
O 2º Ato tem como cenário a fachada da igreja e 
corresponde ao pouso na taba indígena para o 
visitante.  
(Este ato pode se desdobrar, aumentando o 
número de atos com a mesma temática) 

Terceiro: os chefes discutem sobre o 
visitante. Se for bom, o deixam agir para 
o bem da tribo. Se for mau, recebe a 
morte. Independente do destino, ambos 
acabam com dança, canto e música.  

O diálogo na porta da igreja inspirou Anchieta 
para o conluio dos diabos contra o visitante, 
missionário ou santo, que vem com o auxílio do 
anjo para reformar espiritualmente a vila ou 
aldeia. A vitória se comemora com dança, canto 
ou música, antes da despedida. É o 3º Ato nas 
peças de Anchieta. 

Divulgava-se a decisão e o chefe índio 
peregrinava pela aldeia na madrugada do 
dia seguinte em elogios ao bom visitante.  

A despedida ou 4º Ato é a conclusão moral dos 
sermões do Temor e Amor de Deus 

Quadro 2- Comparativo entre o tratamento cerimonial de Anchieta e dos indígenas 

 

A indumentária foi muito bem pensada nos autos de Anchieta. O interesse 

dos indígenas em adereços de plumas e o uso da pintura corporal também foram 

incorporados ao ñespet§culoò. Dem¹nios, anjos e santos s«o colocados em cena 

para que as vantagens de ser católico sejam percebidas por todos.  
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Naturalmente, os anjos e santos trajam roupas de Portugal e da Santa Igreja. 

Aos demônios restam justamente os trajes da plumária ï os seres que eram 

cultuados pelos nativos passam a representar tudo o que significa a perdição e o 

caminho para o inferno. 

 

A peça terminava com apresentações de dança em que o público participava. 

Depois todos comiam juntos. Um ritual com potencial dionisíaco, como se vê. 

 

Lacunas teatrais, mas não cênicas? 

 

Era de se esperar que o legado de Anchieta inspirasse algum seguidor a 

continuar a obra teatral no Brasil. 

 

Não foi bem assim.  

 

A Igreja continuou bastante forte na cidade de São Paulo, mas em termos de 

teatro nada foi feito por um período bastante grande. No que se refere à construção 

cenográfica e à indumentária teatral, a Igreja se valeu delas em muitos momentos. 

Ernani da Silva Bruno (1984, p. 365) fala das mascaradas, ligadas aos indígenas, 

mas a que todos ï índios, mamelucos e brancos ï se entregavam e que eram bem 

divertidas. Como era o banho de rio, com todo mundo nu, um dos grandes 

divertimentos na cidade. Mas ele também destaca a grandiosidade das festas 

religiosas. 

 

Imagine-se ï observou um cronista ï todo esse variegado de trajes, todos 

esses cintilantes adornos de jóias, castiçais, turíbulos, instrumentos das bandas de 

música, clarins marciais, galés, armaduras e sabres desnudos, dando a lembrar uma 

imensa serpente luminosa (...) 

 

Claro que a igreja não pagou os royalties necessários para esta apropriação 

das ideias do teatro. As irmandades chegaram bem cedo: em 1600, já andava por 

aqui a da Misericórdia. Logo depois vieram os Jesuítas, as Carmelitas, Beneditinos e 
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Franciscanos. O bom é que ofereciam algum tipo de divertimento para a população. 

E estes divertimentos tinham um apelo bastante teatral.  

 

Em 1728, uma verdadeira revolução: além das festas de São Sebastião e do 

Corpo de Deus, eles teriam que fazer agora a da Visitação de Nossa Senhora e a do 

Anjo Custódio. Nestas ocasiões, descreve Silva Bruno, as ruas e becos tinham que 

ser limpos, as casas rebocadas e as portas iluminadas. Folhas deveriam ser 

espalhadas pelas ruas até que o percurso da procissão estivesse completo. As 

procissões eram acompanhadas com danças.  

 

Por volta de 1810, na Paixão de Cristo, os homens iam paramentados com... 

uniformes dos legionários da Roma Antiga (BRUNO, 1984, p. 381). E a cavalgada 

de São Jorge, que seguia o Corpus Christi, deveria ser algo de impagável: um 

cavaleiro chamado Casaca de Ferro, envergando armadura de papelão pintado, que 

hasteava bandeirola vermelha com cruz branca no centro; dois cavaleiros negros, 

vestindo calções amarelos, coletes vermelhos, capas agoloadas da mesma cor, 

tendo na cabeça chapéus com plumas. Um deles tirava de um clarim sons 

descompassados e o outro tangia dois timbales. Um cavalo transportava o santo ï 

de madeira, claro, vestindo arnês de ferro (pintado sobre madeira), capa de veludo 

carmesim agaloada, chapéu com pluma branca e uma lança em riste. 

 

O cavalo, naturalmente, tinha sua crina trançada com fitas cor de rosa e os 

cascos pintados de dourado. E tudo isso, inimaginável na metrópole de hoje, foi 

citado por Ernani da Silva Bruno, na página 382 do livro História e Tradições da 

Cidade de São Paulo.  

 

O hábito das procissões diminuiu muito, mas ainda existe em alguns locais da 

cidade de São Paulo. 
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Figura 20- As setas vermelhas indicam a localização de dois teatros na cidade de São Paulo, ambos na 
região central- o Teatro São José (o primeiro) e o Teatro Provisório. O mapa é de 1877. (Fonte: 
Desenhando São Paulo, p.27) 

 

 

 

 

 


