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RESUMO

A relacdo entre museus e a literatura de ficcdo, no que tange o imaginario, ndo é um
campo explorado, mas que se vé representado nesse trabalho de conclusdo de
curso. Esse texto tem como principal objetivo a investigacdo do imaginério de
personagens e do narrador de um livro de ficcdo policial sobre um museu de historia.
Para tanto, aqui se perpassa a propria histéria da instituicdo museal e sua funcao na
sociedade, além da trajetoria, o desenvolvimento e a estrutura do romance policial.
O livro “Assassinato no Museu Smithsonian”, publicado no Brasil em 1991, da autora
americana Margaret Truman, apresenta uma trama que tem como plano de fundo e
elo entre personagens o Museu de Histéria Americana do Instituto Smithsonian. A
combinagcdo entre um museu e uma trama de investigacdo, que contém varios e
diferentes personagens, resulta em diversas percepcdes sobre as fungbes do
museu, sobre seus funcionarios, sobre seu prédio e sobre a propria concepcao
dessa instituicdo. Este trabalho, entdo, buscou explorar essas percepcdes e torna-
las visiveis.

Palavras-chave: Literatura policial. Museus de historia. Imaginario.
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1 INTRODUCAO

O ato de narrar, sejam fatos cotidianos ou ficcdo, esta ligado a histéria da
humanidade. A narracdo é uma forma de comunicacéo e pode tanto fazer aluséo a
uma época ou estilo de vida quanto ajudar o narrador a exteriorizar um lugar ou
situacdo que esteja apenas em sua cabeca. E do ato de narrar histérias sobre aquilo
que se conhece ou sobre aquilo que se imagina que nasceu a literatura que,
eventualmente, se desdobrou nos mais diversos géneros que conhecemos nos dias
de hoje.

Assim, com devidas ressalvas, € possivel dizer que a narracdo acompanha a
humanidade desde seus tempos mais remotos e que, desde entdo, vem se
transformando com ela. Ndo € possivel precisar quando as narrativas foram
articuladas em géneros literarios, mas as causas dessas articulacbes estdo nas
pessoas e ho meio em gue vivem; nada mais natural, j& que a literatura nasceu das
pessoas e delas se alimenta. Pesquisadores afirmam que alguns géneros literarios
se popularizaram mais do que outros, que 0s menos populares aos poucos deixaram
de existir e que alguns deles se transformaram em decorréncia de mudancas na
sociedade e na mentalidade daqueles que a compde. E a Ultima causa que devemos
0 nascimento do Romance Policial.

Este talvez seja o género literario que mais aproxima o leitor da obra escrita
porque instiga esse leitor a se envolver na trama narrada, de forma que se torna
impossivel para ele ndo tentar descobrir quem cometeu o crime, porque e como o
fez. Tanto é que esse género tem como marca registrada a figura do detetive, um
personagem que serve de personificacdo do leitor a0 mesmo tempo em que parece
conversar com ele e ponderar sobre o enigma. Na maior parte das vezes, para
provar este ponto, o leitor e o investigador estdo munidos com as mesmas
informagdes, sem que um saiba mais do que o outro. Durante a leitura de um
romance policial, entdo, o leitor sai do lugar de espectador para atingir o status de
participante.

Mas para que o processo de envolvimento por parte do leitor tenha éxito,
existe uma série de fatores que o autor do género nédo pode ignorar. Talvez o mais
importante desses fatores nem seja o motivo do crime ou 0O criminoso, mas a
ambientacdo: os cenarios onde a historia acontece, as pessoas envolvidas, 0s

didlogos travados pelos personagens, etc. Nunca existira a tdo esperada imersao do
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leitor na obra se o autor falhar na ambientacdo da histéria, se apresentar
personagens inverossimeis ou escolher cenarios sem maiores cuidados. E por isso
gue a escolha de um museu como cenario principal e interesse em comum entre
personagens, incluindo o assassino e a vitima, tenha me chamado tanto a atencéo.

Por que um museu? O que ha de tdo envolvente, especial ou perigoso em
uma instituicdo de salvaguarda da memoria que a torna atraente para uma trama
policial? Seria o carater de mistério que todo o museu parece ter? Seria a
guantidade de histérias ndo contadas que ha dentro de uma instituicdo como essa?
Seria a impresséo de que o museu € inalcancavel para quem néo pertence a elite? E
mais, como 0 museu era mostrado nessa trama? Misterioso, feito de pessoas
elegantes, supérfluo, didatico, um depdsito? No ano de 1987, a pesquisa “Coisa
Velha, Coisa Antiga” buscou a imagem que as pessoas tinham da instituicdo museal
e, ndo surpreendentemente, o passado e as coisas velhas foram os conceitos mais
atribuidos a ela. No ano de 2007, a pesquisa foi refeita e, ainda sem surpresa, 0s
mesmos conceitos foram ditos, em uma menor propor¢cédo, mas ainda oS mesmos.

Segundo as pessoas nas ruas, 0 museu é um lugar de coisas velhas, coisa
que ninguém mais usa e que foram conservadas porgue servem para contar a nossa
histéria, a histéria do dia a dia da humanidade. Seria essa a imagem que 0 museu
teria dentro de uma obra de ficcdo? Foi essa a pergunta que ficou na minha cabeca
depois que eu fiz a leitura do romance policial “Assassinato no Museu Smithsonian”
(publicado no Brasil em 1991, mas originalmente tendo sido publicado no ano de
1983 nos EUA) de Margaret Truman, e foi essa a pergunta que motivou esse estudo.
Estudo, este, que mudou de objetivo varias vezes até chegar a ser um estudo sobre
a imagem do museu de historia dentro da literatura policial.

A histéria contada pelo livro “Assassinato no Museu Smithsonian” se passa
dentro do Museu de Historia Americana do Instituto Smithsonian nos Estados Unidos
e, dentro dessa historia, pode-se dizer que ndo ha um personagem ou cenario mais
importante e que mereca mais atencéo do que o museu. E nele que acontece e que
é resolvido o crime e é ele que serve de elo entre todos os personagens. Partindo
dessa premissa, de que um museu pudesse ter um papel tdo importante dentro de
uma narrativa policial, me surgiu a curiosidade de saber o0 que esses personagens e
o narrador tinham a dizer sobre ele e, em consequéncia, como a autora o colocava

para o mundo.
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A minha curiosidade rendeu seis capitulos para este trabalho, incluindo a
introducdo e as consideracdes finais. Seguindo essa introdugéo, o préximo capitulo
se compromete a apresentar a trajetéria dos museus: o que sdo, de onde surgiram e
como se apresentam nos dias de hoje. Além de dois subcapitulos que falam sobre a
tipologia do museu de historia e sobre o lugar do museu no imaginario da populacao.
As articulacoes feitas nesse capitulo me ajudaram a pensar na metodologia usada
nessa pesquisa: eu dispus, entdo, de trés categorias gerais e doze subcategorias
em que foram divididos trechos ja pré-selecionados no livro e que mencionassem o
museu, suas atividades ou impressdes sobre o0 mesmo.

Tal metodologia me ajudou a entender a instituicAo proposta pela autora,
assim como o publico, a equipe e as rela¢des imaginadas por ela, mas néo € s6 da
perspectiva da autora que esse trabalho trata. O dia a dia do Museu de Historia
Americana do Instituto Smithsonian pode ter sido imaginado por ela, mas um crime
ainda foi cometido la dentro e, de posse dessa informacdo, ndo had como deixar a
perspectiva do romance policial de fora. Esse trabalho também traz um capitulo que
reflete sobre o género, perpassando sua histéria, suas principais caracteristicas,
seus autores e personagens icOnicos e sua peculiar estrutura narrativa. O livro
“‘Assassinato no Museu Smithsonian” ndo é apenas a fonte de informacbes desse
trabalho, mas também seu objeto de estudo e uma forte testemunha. Antes de tudo,
o trabalho de conclusédo de curso apresentado aqui € um trabalho de investigacao
gue perseguiu pistas e criou hipéteses. Nada muito distante do universo do género

policial, afinal.
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2 DE CURIOSIDADES E ESPECIFICIDADES: um breve olhar sobre a trajetéria

dos museus

Uma fabula grega nos apresenta nove mulheres inteligentes, cultas e
dedicadas aquilo que mais gostam e acreditam. Cada uma € responsavel por uma
forma de expresséo de cultura e moram dentro de uma casa que ganhou um nome
inspirado nelas: mouseion. Essas mulheres, chamadas de musas, eram donas de
uma memoria absoluta, de destreza para as artes, de uma extensa imaginacao
criativa e eram filhas de ninguém menos do que Zeus, o deus dos deuses, e de
Mnemosine, a deusa da memoria. Pelo lado materno, elas herdaram o gosto por
aguilo que néo se podia tocar com as méaos, mas que podiam tocar profundamente a
alma. Pelo lado paterno, elas herdaram a seguranca sobre esses dons, a for¢ca para
serem mulheres fortes e marcantes.

Ainda mais importante do que essas divindades femininas, € a sua casa. O
mouseion ndo era apenas a morada das musas, era o local onde elas guardavam
suas habilidades, onde as colocavam para funcionar e onde acalentavam a
humanidade com suas narrativas, dangas e cantos. Essa casa ganhou vida para
além da fabula e se tornou um lugar vivo, onde quadros eram expostos, poesias
lidas, pe¢as encenadas e musicais tocados, tudo em honra das musas. A Grécia era
o lugar que reunia esses templos, até que Alexandria conseguisse formar o seu.

Com o mouseion de Alexandria, nogdes de colecionismo comegaram a existir,
pois além do que era proprio a um mouseion, como obras de arte, instrumentos
musicais, pecas teatrais e etc, a construcdo de Alexandria possuia “instrumentos
cirirgicos e astronémicos, peles de animais raros, presas de elefantes, pedras e
minérios trazidos de terras distantes” (SUANO, 1986, P.11). Isso porque esse
Mouseion tinha fins enciclopédicos, entdo colecionava os saberes mais exoticos
entre aqueles conhecidos. E, ainda segundo Marlene Suano (1986), com o decorrer
do tempo, essa ideia de colecionar e compilar tudo o que se podia achar
interessante, mesmo que nao estivesse restrito a uma construcdo, acabou
conhecida como museu.

O colecionismo foi um forte fenbmeno nesse periodo em que se traziam
objetos exaéticos, de culturas que ninguém nunca tinha ouvido falar, obras de arte
com técnicas e tematicas diferentes; ao mesmo tempo, também, se preocupava em

preservar a tradicbes e culturas, guardando aquilo que Ihes era representativo. A
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relacdo das cole¢cfes com os museus é uma constante até hoje, tanto que o museu
é feito de cole¢cdes e ndo ha um pesquisador que estude o museu sem estudar o
colecionismo em primeiro lugar.

O ato de colecionar depende de um colecionador e Daniele Giraudy e Henri
Bouilhet (1990) refletem sobre esses dois aspectos que envolvem a colecao. Para
0s autores, o ser humano nao é o unico animal que coleciona, sendo que o ato de
colecionar gratuitamente as coisas € proprio do corvo e do arminho. As criangas e 0s
adolescentes também tém suas colegbes, “justificadas pela necessidade de
classificar o mundo exterior, compensando, por vezes, um vazio afetivo ou um
sentimento de inseguranga” (GIRAUDY;BOUILHET, 1990, p.21). O colecionador &,
entdo, alguém gue cresce através dessa colecdo, que se vé protegido por ela, € um
curioso e um conhecedor.

E nesse periodo, em que o colecionismo se transforma em fenémeno, que os
gabinetes de curiosidades e as galerias de arte explodem por toda a Europa. Essas
duas tipologias de museu fazem parte de algo que Rafael Cardoso (2003) classifica
como duas das quatro matrizes historicas da museologia. Segundo o autor, essas
“‘quatro matrizes histéricas [...] determinaram a concepcéao e conceituacdo de muitas
dessas instituicdes, tanto as maiores e mais antigas quanto outras menores e mais
recentes” (2003, p.186). Essas matrizes, entdo, seriam quatro vertentes que
levariam os museus desse periodo, que eram mais como um amontoado de coisas,
a se transformarem nas mais populares tipologias de museu que conhecemos hoje.

Vale ressaltar, antes de tudo, que uma das grandes mudancas propostas pela
Revolucdo Francesa foi a abertura dos museus para o publico, que antes eram
lugares particulares, visitaveis apenas para a elite e para pesquisadores. Essa
revolucdo transformou o paléacio do Louvre em um lugar publico, onde uma extensa
colecédo de arte pertencia a todos agora. Segundo Myrian Santos e Mario Chagas
(2007), os museus nacionais, criados tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos e
em outros paises, datam dessa época, onde essas cole¢des serviam como tentativa
de legitimar esses novos estados nacionais.

Cardoso (2003) aponta essa passagem de colecdes Reais para patrimonios
publicos como sendo a primeira matriz da Museologia. O autor diz que “testemunha-
se uma apropriacdo simples e direta de valores preexistentes como estratégia de
consagracdo de um novo regime politico” (2003, p.187). Cardoso da o exemplo das

Joias da Coroa que, antes pertencentes a monarquia, nesse momento se tornam
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patrimonio de toda uma nacdo. A segunda matriz, talvez, seja a mais conhecida de
todo o estudante de museologia: os gabinetes de curiosidades. Muito populares,
eles sdo os antepassados dos museus de historia natural e cientificos. Esses
lugares, também chamados de “cédmaras de maravilhas” (GIRAUDY;BOUILHET,
1990, p.23) reuniam animais, obras raras e fabulosas, tudo com um precioso toque
de exotismo e amontoamento.

A ideia desses lugares era a reunido de tudo o que fosse interessante, quase
como numa releitura do mouseion de Alexandria, mas € fisicamente impossivel
reunir uma colecdo de tudo que sempre crescesse, entdo € aqui que os gabinetes
de curiosidades encontram uma linha divisoria. Segundo Cardoso (2003), os
gabinetes de curiosidades foram obrigados a se especializar e, a partir dessa
especializacdo, surgem os museus de tecnologia, de Ciéncias Naturais, de
Antropologia e Argueologia. Segundo a terceira matriz museologica, estdo museus
idealizados pelo Estado, onde essa for¢ca entrou em acdo para criar colegcbes que
versassem a instrucdo e a edificacdo da populacdo. Para Cardoso (2003), esse
museu ndo pensava apenas no entretenimento ou curiosidade da populagdo, mas
queria que ela se educasse.

Ele cita como exemplo o Victoria and Albert Museum, de Londres, que tinha
como principal objetivo doutrinar e instruir a populacdo, ensinar-lhes a serem
artesdos seguindo como modelo pecas da colecdo do museu. Aos poucos, porém, a
instrucdo acabou em segundo plano e esse museu se tornou independente do
ensinar. No Brasil, temos o Museu Historico Nacional e o Museu Paulista como
exemplos dessa funcdo civica e instrutiva da colecdo. A quarta matriz fala de
praticas mais recentes, bastante caracteristicas do século XX: os museus formados
a partir de colegcbes pessoais, principalmente por doagbes pré-morte. Segundo
Cardoso (2003), esse sao chamados museus filantropicos, para quem esses
cidaddos decidem legar seus bens culturais.

Para o autor, essa pratica faz sentido pela “dupla finalidade de preservarem a
integridade das mesmas apds a sua morte e de imortalizarem seus préprios nomes”
(2003, p. 188). Tanto € que muitos museus recebem colecdes doadas por pessoas
importantes com a condicdo de que sejam criadas salas em seus nomes ou que sua
memodria seja sempre lembrada como aquele doador. E uma das muitas formas

encontradas pelo ser humano de tentar viver para sempre.
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Dentre essas matrizes histéricas nao figuram tipologias mais recentes de
museu, Como 0S ecomuseus e 0s museus de rua. Esses sdo chamados por Giraudy
e Bouilhet (1990) de museus abertos e séo classificados como os museus do final
do século XX, embora sua consagracéo esteja acontecendo mesmo no século XXI.
Essa nomenclatura é bastante adequada, pois hoje ndo é mais interessante a ideia
de um museu-templo, mas sim de um museu-férum, onde discussdes séo feitas e as

pessoas sao ouvidas a fim de trocas de experiéncia. Para os autores

apos ter sido colecdo de prestigio pessoal ou politico, instrumento de
educacdo e cultura, local de conservagdo do patrimbnio nacional ou
regional, 0 museu torna-se hoje o lugar de expressdo da sociedade e,
colocando-se finalmente a seu servico, passa a expressa-la
(GIRAUDY;BOUILHET, 1990, p.35).

Embora nao tenha sido citado como um exemplo anteriormente, o0 museu de
histéria esta localizado entre a primeira matriz histérica da museologia, juntamente
com as cole¢Bes mondrquicas que se tornaram publicas, e a terceira matriz historica,
embora em menor quantidade, por conta de seu aspecto didatico-civico. Segundo
Giraudy e Bouilhet (1990), o prototipo do museu de historia estaria nas galerias
iconogréficas dos castelos, lugares que expunham retratos de pessoas ilustres,
personalidades da filosofia, artistas e sdbios, assim como esculturas e afrescos, tudo
para ensinar a populacdo sobre o seu passado. Entdo, faz sentido que o museu de
histéria pertenca a primeira matriz historica, jA que, quando as colecdes
monarquicas se tornaram publicas, essas cole¢cBes dos castelos também se
tornaram.

Quando explica essa matriz, Cardoso (2003) nos fala do aspecto de
consagracéo de uma nova forma de nacgéo que essas instituicdes ganham depois de
abertas ao publico e € aqui que o museu de historia entra. Se 0 nascimento desse
tipo de instituicdo foi para ensinar as pessoas sobre vultos do passado, depois da
Revolugcdo Francesa, ela tem como principal objetivo enaltecer uma nacdo e

consolida-la. Montalvéo corrobora a ideia ao dizer que

estes museus foram criados no contexto da politica de edificacdo das
nacionalidades; eram publicos, integrantes do patriménio do Estado-nacao,
devendo consagrar a memoéria da comunidade nacional e, assim, ser
instalados preferencialmente em prédios histéricos (2003, p.120).
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Esses museus, entdo, embora contassem com colecdes bastante antigas,
foram concepcdoes da Modernidade e, segundo Santos e Chagas (2007), sé&o
melhores compreendidos quando pensados como parte da sociedade moderna e
nao como uma concepcado que venceu os seculos. Os museus de historia que
conhecemos hoje datam desse periodo e estdo vinculados a “constituigdo dos
estados nacionais, a democracia, ao capitalismo, a industrializacdo, ao
individualismo e a ordenacéo crescente do tempo e do espaco” (SANTOS;CHAGAS,
2007, p.14). Eles teriam como obijetivo, imortalizar os herois, 0os acontecimentos
significativos e tudo o que pudesse exemplificar a grandeza da nacéo, pois apesar
de tudo, essa tipologia de museu trabalha com a memdria coletiva, com o
sentimento de comunidade.

Segundo Cardoso (2003), essa proposta inicial de um museu que abarcasse
a memoria do nacional, a identidade de toda uma nacéo, se tornou grande demais
para apenas uma instituicdo, entdo o museu de histéria se viu em processo de
desmembramento. A partir dessa Unica instituicdo, muitas outras de formaram em
favor das especificidades, entdo € muito comum, hoje em dia, encontrarmos museus

histéricos que falem de um municipio ou de uma Unica personalidade histérica.

2.1 Coisa velha e Coisa Antiga: sobre o museu no imaginario

Numa associacdo rapida de palavras, quando pensamos em um museu é
bastante provavel que a primeira coisa que passe pela nossa cabeca em seguida
seja 0 passado. A razdo dessa associacao, talvez, esteja intimamente ligada aos
museus de historia, a sua participacdo na nossa ideia de nagdo e identidade e a
quantidade de instituicdes desse tipo existentes no nosso pais e no mundo. A esse
tipo de associacédo e de ideia formada sobre um conceito, podemos, vulgarmente,
chamar de imaginario.

Porém, trazer apenas um conceito de imaginario € dificil, pois devido as
varias vertentes do campo, nem mesmo seus teodricos chegam a um acordo. Para
alguns deles, o imaginario seria algo extremamente subjetivo, mais como uma
sensibilizacdo, e nada que seja tdo sensivel é cabivel em um conceito. Juremir
Machado da Silva (2006), porém, caracteriza essa subjetividade como uma rede
etérea de valores e de sensacdes que todo o ser humano possui e que seriam

compartilhadas concreta e virtualmente por certos grupos. Quando diz isso, o autor
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corrobora com Michel Maffesoli (2001), pois para o tedrico francés, ndo existe um
imaginario que néo seja coletivo. Para ele, por mais que palavras como “meu” e “teu”
sejam usadas para falar dessas imagens mentais,
[...] guando se examina a situacdo de quem fala assim, vé-se que o "seu"
imaginario corresponde ao imaginario de um grupo no qual se encontra
inserido. O imaginario é o estado de espirito de um grupo, de um pais, de
um Estado-nacdo, de uma comunidade, etc. O imaginario estabelece

vinculo. E cimento social. Logo, se o imaginario liga, une numa mesma
atmosfera, ndo pode ser individual (MAFFESOLI, 2001, p.76)

Assim, o imaginario ndo poderia ser individual porque funciona pela interacédo
e Silva (2006) reforca a ideia ao dizer que a construcdo do imaginario social se da
por contagio através de trés estagios: a aceitacdo do modelo do outro, da
disseminacdo e da imitacdo. Porém, apesar de ser comum a uma comunidade e ser
absorvivel pelas pessoas que o compartilham, ndo existe aproximacao viavel entre o
imaginario de um grupo e a cultura desse mesmo grupo, como ressalta Maffesoli
(2001). O autor diz que “a cultura, no sentido antropoldgico da palavra, contém parte
do imaginério, mas ndo se reduz ao imaginario” (2001, p.75).

Esse carater subjetivo e nada palpavel do imaginario € o que incomoda certos
tedricos de linha mais racionalista. Estes chegam a colocar o imaginario e a
realidade como dois opostos, como paradoxos, quando é muito mais cabivel que
esses dois conceitos ajam como os dois lados de uma mesma moeda; a realidade
influencia o imaginario e o imaginario influencia a realidade numa mesma medida.
Um ajuda a criar o outro. Silva (2006) argumenta que até mesmo o ser humano mais
objetivo, positivista e cartesiano € movido por paixdes, identificacbes e modelos. O
autor diz que isso € o imaginario, essa fonte irracional e racional de impulsos para a
acao.

Como depende da imaginacéo e do campo das ideias, ndao existe modo de o
imaginario ser alguma coisa estanque. Ele muda conforme a nossa interacdo com
outras pessoas e com outros conhecimentos. Sendo mutavel e estando apenas
dentro da cabeca das pessoas, buscar esse imaginario ndo € uma tarefa nada facil
e, talvez, no campo dos museus, exista apenas um unico modo de coleta-lo: a
pesquisa de publico. Seja através de questionarios, de entrevistas ou de rodas de
conversa, ndo ha como buscar esse imaginario sem envolver as pessoas, entao,

numa tentativa de alcancar o imaginario da populacdo do Rio de Janeiro sobre as
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instituicdes museais espalhadas pela cidade, a pesquisa “Museu: coisa velha e coisa
antiga...” foi realizada em 1987.

Coordenada por Mario Chagas, professor do curso de Museologia da
Universidade Estadual do Rio de Janeiro (Unirio), a pesquisa foi aplicada por doze
graduandos do curso de Museologia em atividade para a disciplina Introducdo a
Teoria Museoldgica. A motivagdo de Mario Chagas para iniciar a pesquisa, segundo
Faria (2010), teria sido uma ideia bastante popular na época: a ideia de que a
instituicdo museal ja ndo mais era vista como lugar de coisa velha, estanque no
tempo, um deposito de quinquilharias e uma instituicio morta. Para entender se isso
realmente era verdade, os doze alunos foram para as ruas entrevistar transeuntes
aleatérios e lhes faziam apenas uma pergunta: o que lhes passava pela mente
quando ouviam a palavra “museu’.

As respostas dadas aos pesquisadores foram agrupadas em sete categorias
criadas a partir dessas respostas e ndo pensadas anteriormente. Apenas uma

dessas categorias (“Passado”) gerou subcategorias que foram organizadas em seis

blocos.
Figura 1 — Categorias da pesquisa “Museu: Coisa Velha, Coisa Antiga” (1987)
1. Passado Concepcdo a partir de suas subcategorias:
(67%) 1.1. Velho/Velharia/ Velhice/ Coisa Velha; (27%)
1.2. Antigo/ Antiguidade/Antiquario/Coisa Antiga; (35%)
1.3. Passado/Memoria; (07%)
1.4 Historia/ Coisa Historica = Historia n3o em sentido de Ciéncia, mas como tempo ja vivido,
“coisa historica”, “coisa do passado”, tendo distanciamento do tempao atual; (14%)
1.5. Elementos Correlatos = respostas onde o passado & mantido, em alguns casos um passado
remoto e em outros um passado vinculado a morte — “mumia”, “Fossil”, “dinossauro”, “bau”, “reliquia”,
‘idade da pedra®, “‘cemitério”, “0s505”, “‘igreja”, (15%)
1.6. Sentimentos - Emogoes = expressa conteudos psiquicos, relacionados com o passado —
‘recordacgdes”, “nostalgia”, “tristeza”, "angustia”, “lembranga”. (03%)
2. Curiosidades/ “Curiosidades”, “trecos”, “colegao” “coisas raras”, “coisas”, “obras raras”, “riquezas”, “coisas valiosas”,
Raridades/ “obras valiosas”

Riquezas (03%)
3. Arte/ Imagem/ “Arte”, “imagem”, “beleza”, “escultura” “quadro”, “musica” “exposigao”, “vitrine”.

Beleza (16%)

4. Objeto de “Cocar”, “coroa”, "avido”, “monte de bichos®, “morcego”.
Museu (02%)
5. Cultura/ “Cultura”, “antropologia”, “estude”, “ivro”, “homem”, “educacdo”, “Museologia”, “documento”

Educagio (08%)

6. Coisa Boa (01%) | “Coisa boa”, ‘imporfante”, “interessante”, “diversdo”.

7.Qutras “Sarney”, “frabalho”, “emprego” “droga”, “hierarquia” “onda”, “nada” “lugar silencioso”, “distancia”,

Categorias (03%) “Quinta da Boa Vista”.

Fonte: FARIA, 2010.
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Figura 2 — Resultados da pesquisa “Museu: Coisa Velha, Coisa Antiga” (1987)

O Passado
m Curiosidades/Raridades/
Riquez as

O Arte/ Imagem/Beleza

O Objeto de Museu

67% @ Cultura/Educacéo
m Coisa Boa

= Outras Categorias

Fonte: FARIA, 2010

Figura 3 — Resultados da subcategoria PASSADO da pesquisa “Museu: Coisa Velha, Coisa Antiga”

(1987)
3% @ YV elho/V elharia/ Vehice! Coisa

B Velha
27% = Antigo/Antiguidade/A ntiquario/

Coisa Antiga
O Passado/Menmdria
W L |
O Histaria/ Coisa Histdrica

O Herentos Correlatos

O Sentimentos/Emocdes

35%

Fonte: FARIA, 2010

Assim, de acordo com os graficos, o nome da pesquisa “Museu: Coisa Velha,
Coisa Antiga” se auto justifica. A pesquisa também cruzou as respostas coletadas
com os dados socio-demograficos dos transeuntes e chegou a conclusdo de que: os
entrevistados com até 16 anos foram os que mais relacionaram o museu com Coisa
Boa, enquanto aqueles entre 26 e 35 anos foram 0s que mais apontaram
Cultura/Educacéo e aqueles com mais de 46 anos relacionaram a instituicdo com a

Arte/lmagem e Beleza.
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A pesquisa ndo serviu para tranquilizar o professor Mario Chagas de sua
inquietacdo quanto ao “modismo” que circulava na época, pois o resultado mostrou
exatamente o contrario. O museu ainda era visto como lugar que guardava o
passado e esse era o imaginario da populacdo sobre ele na época, era a imagem
mental que as pessoas tinham sobre aquela instituigdo, conhecendo-a ou ndo. Mas
como o imagindrio ndo € estanque, seria essa a mesma imagem que as pessoas
teriam da instituicdo anos mais tarde?

Vinte anos depois da realizacdo da primeira pesquisa, em 2007, o professor
Mario Chagas novamente coordenou uma pesquisa com um tema similar, desta vez
na disciplina de Comunicacdo em Museus IlI, ainda no Curso de Museologia da
Unirio. A segunda pesquisa ganhou o nome de “Museu é...” e tinha como proposta,
além de buscar o imaginario dos cariocas sobre a instituicdo, descobrir quais eram
0S museus mais visitados da cidade. A pesquisa funcionou de modo bastante
semelhante a primeira, porém, dessa vez, foram criadas doze categorias, sendo que

uma delas (“Passado”) ganhou quatro subcategorias.
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Figura 4 — Categorias da pesquisa “Museu é...” (2007)

1. Passado
(38%)

Abrange diferentes interpretacGes sobre a relacdo museu-passado, mas fodas as manifestaces
ligadas a condicdo de tempo — antigo, memoria, historia, elementos correlatos. Concepgao a partir de
suas subcategorias:

1.1. Antigo/Antiguidade/Antiquario/Coisa Antiga — Relacdo com o tempo que passou, recente
ou remoto. Qualidade de ser antigo, que pensa sobre ou interage com o que existiu. Exemplos: “lugar
de antiguidade®, “lugar de coisa antiga”, “passado”; (48%)

1.2. Velho/ Coisa Velha — Percepcdo de antigo atraves de termos qualitativos que remetam a
tempo, qualidade de ter passado por diferentes épocas. Exemplos: “coisa velha”, “velho”, “lugar de
coisa velha™; (17%)

1.3. Passado/Memodria — Funcfes psiguicas cujo homem pode atualizar impressdes ou
informagdes passadas, que ele representa como passadas (PRADO JR, 1994, p.89). Exemplo: “Um
fugar que geralmente guarda o passado de uma sociedade”; (08%)

1.4 Historia/ Coisa Historica — Historia ndo em sentido de ciéncia, mas como tempo ja vivido,
“coisa historica”, “coisa do passado”, tendo distanciamento do tempo atual (CHAGAS, 1987, p. 80).
Exemplos: “Historia”, “coisa historica” "algo historico™. (27%)

2. Curiosidades/
Raridades/
Riquezas (01%)

Percepcdo da curiosidade sobre o raro, ter contato com o pouco freqente, com o diferente ao
cotidiano. Exemplo: “curiosidade”, “guarda pecas raras”, “reliquia”.

3. Arte/ Imagem/
Beleza (13%)

Distincdo sobre o belo, a habilidade artistica, a representacdo de algo. Qualidade de ser agradavel

aos sentidos. Exemplo: “Museu pra mim é arte”, “arte”, “exposigies de Arte”, “arquitetura”.

4. Objeto de
Museu (09%)

5. Cultura/
Educagao (13%)

Bens direcicnados as instituicdes museais se tornando elementos representativos de herancas e
manifestagdes culturais, acervo de tipologias de museus. Exemplos: “estatua”, “obras”, “acervo”, “uma
porgdo de bichos diferentes™

Representacao dos conhecimentos adquiridos em sociedade, das diferentes ciéncias. Olhar sobre o
espaco detentor e fransmissor de saber, de reflexdo sobre a produgdo humana. Exemplos:

“aprendizado”, “culfura”, “lugar em gue se renova alguma espécie de saber acumulado”.

6. Coisa Boa (07%)

Qualidades favoraveis a experiéncia vivenciada, produzindo percepgdes agradaveis e apraziveis, local

de coisas bonitas. Exemplos: “bom”, “saudaveis”, “muito legal”, “maneiro”, “tnica”.

7. Coisa Ruim
(03%)

Qualidades desfavoraveis a experiéncia vivenciada, produzindo percep¢des de negacdo, de

desconforto. Exemplos: “velharias”, “coisa de velho”, “cansativo”, “chafo”, “desinteressante”

8. Sentimentos /
Emogodes (03%)

Manifestacdo de sensibilidade frente a reacdo da relacdo sujeito-espaco, sujeito-objeto, sujeito-
contexto. Exemplos: “fembranga’, “onde eu tenho os grandes momentos da minha vida®, “recordagbes”,
“soffimento”.

9. Citagao:
Instituigoes/
Personalid. (07%)

Citagcdo do nome de uma instituicdo museal, ou a indicacao se sua localizagdo quando esta ja se
encontra popularmente como seu segundo nome. Mencdo de personalidades da historia. Exemplos:
“MAM”, “Louvre”, “Museu do indio”, “Petropolis”, “do Galete”, “Niemeyer” “Cidvis Bornay”.

10. Exposigao/
Espago de
comunicagao
(03%)

Museu observado afravés de sua funcionalidade e da caracteristica de comunicar, aftravés
principalmente de suas exposigies. Exemplos: “um lugar que expdes pegas”, “espago onde idéias,

aries sdo expostas”, “promove exposigoes fendo seu acervo como assunio”™

11. Descaso sobre
as instituigoes

museais (01%)

Associacdo com a situacdo que as instituicbes museais apresentavam no periodo da realizagdo da
pesquisa, estando em pericdo de greve e de apelo para se voltar a atengcdo a area da Cultura.

Exemplos: “injustica”, “descaso”, “fa tudo em greve”, “fechado”.

12. Qutras
Categorias (02%)

Citacdo de associacdes distintas aos agrupamentos possiveis de interpretacdo pelo coletivo, muitas

vezes relacionadas a situagdes do presente. Exemplos: “casa” “viajar”, “domingo”.

Fonte: FARIA, 2010
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Figura 5 — Resultados da pesquisa “Museu é...” (2007)

@ Passado

@ Quriosidades/Raridades/ Riquez as

O Arte/ Imagem/Beleza

O Objeto de Museu
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Fonte: FARIA, 2010

Figura 6 — Resultados da subcategoria PASSADO da pesquisa “Museu é...” (2007)

O Antigo/Antiquidade
Antguano'Cos a A ntga

O Velho CoisaVeha

O PassadofMemaria

O Histérs/ Colsa HEtorca

1%

Fonte: FARIA, 2010

Mesmo com vinte anos de diferenca de uma pesquisa para a outra, olhando
os graficos mais recentes, percebemos que ndo houve uma diferenca significativa. A
categoria que mais se destaca ainda € “Passado” e as subcategorias “Velho” e
“Antigo” ainda sdo as mais citadas. Porém, categorias como “Objeto de Museu” e

“Cultura/Educacao” tiveram mais respostas do que na pesquisa de 1987,
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demonstrando, talvez, uma maior aproximac¢ao do publico com a instituicdo. Sobre

as sutis mudancas dos resultados vinte anos depois, Faria comenta:

As categorias nao mudaram, mas alguns valores oscilaram. Mas, no final os
resultados nao se transformaram, o que mudou foi a visdo sobre a questéo.
Pode-se sugerir que cada vez mais o olhar sobre as tipologias se
transforma e h4 a tendéncia de se observar 0s museus e seus acervos
pelas suas multiplas possibilidades de dialogo, leituras e releituras —
incluindo o passado, o classico, mas também o presente, o dindmico. A
percepcdo do museu como espaco de Cultura/ Educacéo se dissemina e a
sensacdo de experiéncias positivas, de Coisa Boa se expande
potencialmente. (2010, p.13)

Com base nessas duas pesquisas, entdo, podemos concluir que a instituicao
museal ainda ndo conseguiu se desvincular da imagem de coisa velha e coisa
antiga. Ainda é vista como um lugar que guarda, cuida e expde objetos antigos para
o olhar curioso das pessoas. Em outras palavras, 0 museu que povoa o imaginario
dessas pessoas ainda € o museu de histéria; ainda € um museu cheio de objetos
que remetem a outras épocas e cheio de histérias ndo contadas.
Consequentemente, ainda € um museu mergulhado em mistério. Para Chagas
(2009), essa relacdo entre museu e mistério pode ser explicada pelo carater de
templo que essa instituicdo ainda carrega e que deu origem ao seu nome. Mesmo
depois da abertura para o publico, depois da Revolugcdo Francesa, “o0 mistério [nos
museus] ndo foi abolido, apenas deslizou de um canto para o outro, mas

permaneceu no mesmo antro” (CHAGAS, 2009, p.56).



24

3 DE ASSASSINATOS E SUSPEITOS: um breve olhar sobre a trajetoria da
literatura policial

Antes de problematizarmos o romance policial e olharmos para suas
caracteristicas e peculiaridades, precisamos nos ater a histéria e trajetéria do
romance, o género que o abriga, e olharmos ainda mais além, para a formacéo e a
evolucdo da propria literatura. Narrar histérias ndo € algo novo para o ser humano,
na verdade, considera-se que esse ato seja inerente a raca humana. Sobre isso,
Santos diz que a “arte de viver reside, sobretudo, na habilidade de dizer” (1996, p.9)

e que tal habilidade nos leva a contar e a narrar. Leite acrescenta:

Quem narra, narra 0 que viu, 0 que viveu, o que testemunhou, mas também
0 gue imaginou, o que sonhou, o que desejou. Por isso, narracéo e ficcdo
praticamente nascem juntas (1997, p.6)

E importante ressaltar que esse trabalho n&o trata da narracéo dos fatos, mas
sim da ficcdo, das histérias inventadas, entdo qualquer mencao a literatura feita aqui
se refere ao ato de narrar ficgdo. E desse ato de narrar aquilo que se imagina, entéo,
gue nasce a literatura e sabemos que nem sempre a literatura teve formato escrito.
Na verdade, até a ldade Média e a invencdo da imprensa, a oralidade era a Unica
forma de se contar uma histéria e de conserva-la, ja& que o0s unicos livros e
manuscritos antes disso ndo estavam a disposi¢cdo das massas. Os contos de fadas
sdo um exemplo dessa prética: histérias contadas pelas massas e para as massas
gue apenas foram compiladas por escritores mais tarde quando os livros, e a
alfabetizacao, ficaram mais populares.

E comparando a oralidade e o registro escrito que notamos trés fatores
bastante importantes da contacédo de historias: para funcionar devidamente, toda a
narrativa precisa de um narrador, de um publico e da imaginagdo desse publico.
Essa estrutura é facilmente identificada quando falamos da literatura na oralidade,
pois temos um publico ao redor de um narrador e a imaginacao desse publico dando

vitalidade a histéria. P.D. James corrobora essa estrutura quando diz que

Ler qualquer obra de ficcdo € um ato simbiotico. Nos, leitores, contribuimos
com nossa imaginacdo para a imaginacdo do escritor ao entrarmos
voluntariamente no seu mundo, participando da vida das pessoas que ali
habitam e formando, a partir das palavras e imagens do autor, nosso proprio
guadro mental de pessoas e lugares (2012, p.117).
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Novamente nds temos a figura do publico fornecendo um espaco para que a
histéria do narrador ganhe forma. Embora parecam recentes, as reflexdes sobre a
ficcdo remontam desde os tempos de Platdo e Aristoteles, esse Ultimo sendo
bastante importante para a &rea com seu livro A Poética, onde discute as
subdivisbes da literatura de ficcdo: a epopeia e a tragédia (sendo que o segundo
volume da obra, que trataria da comédia, foi perdido). Mesmo notando a importancia
de tal obra para a teoria do romance, Leite (1997, p.9) acredita que nos dias de hoje,
as teorias de Hegel no livro A Estética, de 1965, facam mais sentido para esse
estudo.

Nessa obra, Hegel trabalhou com trés subdivises da literatura (epopeia, lirica
e épica) nas quais classificou os géneros, subgéneros e obras literarias. Embora ele
trabalhe com as trés subdivisbes num primeiro momento, é sobre a epopeia que o
autor se debruca e é de estudos sobre sua linha evolutiva que ele tira a concluséo
de que ela se transformou no romance que conhecemos hoje. A autora diz que
Hegel se deteve na epopeia “tentando caracteriza-la como uma ‘totalidade unitaria’,
para depois vé-la transformar-se no romance que, para ele, € a ‘epopeia burguesa
moderna” (1997, p.10).

Até aqui, sabemos que a literatura se transformou e se transmutou desde o
seu nascimento, passando da oralidade para o registro escrito e sendo subdividida
em géneros e tipologias. Onde, entdo, na linha temporal do romance, podemos fixar
a génese do género policial? Sédo as pessoas que fazem a literatura e, novamente, é
a elas que devemos essa invencao. Segundo James (2012), com o desenvolvimento
das cidades e das novas formas de organizacao da sociedade, viu-se a necessidade
da criagdo de um grupo que defendesse e mantivesse essa organizagdo. O
contingente policial nasce dessa necessidade e ele existe desde os tempos mais
remotos das sociedades, entdo, como o género policial ndo teve sua génese desde
esses tempos tdo remotos?

Na verdade, a autora comenta que € muito provavel que anedotas de
conotagdo policial, cheias de mistério e investigacdes, j4 existissem nessas
sociedades, mas o0 que ela acredita pontuar a diferenca entre elas e o romance
policial € a intencdo das historias e o teor das tramas. As anedotas, talvez, se

preocupassem mais em versar “sobre agdes heroicas, vinganca e mistério e nao



26

sobre as sutis ambiguidades de carater e problemas domeésticos do casal em
choque na caverna vizinha” (2012, p.18).

Sobre essa questdo, completando e corroborando com James, Boileau diz
que “ndo ha uma histéria da consciéncia, mas uma histéria da tomada de
consciéncia” (1996, p.12). Nés nado inventamos o romance policial, apenas
descobrimos que ele existia e nunca teriamos descoberto isso enquanto nao
compreendéssemos o0 que sao “a inducao, a deducéao, as hipdteses, a teoria, etc”
(1996, p.12).

Parece-nos que ndo apenas a origem do género é um terreno em
especulacdo, mas também a obra que |lhe serviu como estopim. A consciéncia da
existéncia do romance policial s6 veio a luz na primeira metade do século XIX com a
publicacdo de “Os Assassinatos da Rua Morgue” (1841) de Edgar Allan Poe, mas
James (2012) refuta essa ideia amparada por Boileau (1991). Para a autora, a obra
“As Coisas como elas sdo, ou as aventuras de Caleb Williams” de William Godwin,
de 1794, é a grande pioneira. Boileau, por sua vez, ndo chega a indicar uma obra,
mas comenta que “Poe nao forjou o romance policial. Divulgo-o, ajudado pelas
circunstancias” (1991, p.13).

E inegavel que Edgar Allan Poe tenha sido extremamente importante para o
romance policial, independente de ter sido o pai do género ou ndo, pois é com sua
obra, publicada em folhetim, que as histérias de detetive e investigacdo comecaram
a se tornar populares. Os folhetins eram histérias publicadas em jornais e revistas
capitulo por capitulo, o que conservava um determinado publico e deixava a
imaginacao do leitor em ardor pelo que aconteceria em seguida. Podemos comparar
os folhetins com as telenovelas atuais no que se refere ao apelo popular e é curioso
fazermos essa comparacao quando grandes obras da literatura mundial, inclusive
algumas obras brasileiras, foram publicadas inicialmente dessa maneira.

E gracas ao sucesso do folhetim que figuras como Sir Arthur Conan Doyle e o
préprio Edgar Allan Poe ficaram conhecidas e ajudaram a consolidar o romance
policial como um género literario. James (2012) acrescenta ainda mais um fator a
essa popularidade espontanea: a dualidade moral. A autora diz que grande parte
das historias de detetive segue a receita do romance inglés (sendo que o0s
romancistas ingleses sdo grandes partidarios da lei e defensores da policia), entdo a
dualidade moral € sempre uma representacdo forte, onde o crime, a violéncia e o

caos sdo sempre uma grande aberracdo que deve ser aniquilada pela figura que
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representa a ordem, nesse caso, o detetive. E uma guerra de astlcia e de
racionalidade, como Boileau (1996, p.15) aponta, o classico embate entre o bem e o
mal. E é isso, juntamente com o frescor de um novo género, ainda segundo o autor,
gue chamou tanto a atencdo do publico.

O crescimento do interesse do publico por contos policiais e a variedade de
folhetins que os publicavam na época acabaram por ocasionar 0 nascimento de um
movimento que ficou conhecido como a Era Dourada do romance policial. James
(2012, p.49) classifica esse movimento como “uma explosdo de energia criativa
dirigida a ficgdo policial”, onde novos escritores tomavam coragem para publicar
seus escritos e o publico os recebia com entusiasmo. A Era Dourada se localiza nos
anos iniciais do século XX e trouxe com ela novos escritores, uma gama maior de
tramas e personagens e uma nova estrutura para as narrativas policiais.

Embora os contos ainda fossem escritos em grande escala, aos poucos 0s
romances ganharam espaco. Segundo James (2012, p.50), os romancistas nao
estavam dispostos a desperdicar a ideia de um meétodo de crime e uma linha
investigativa original em um conto quando a mesma ideia podia ser melhor
desenvolvida em um romance. Essa foi uma forte tendéncia na época,
principalmente porque uma historia longa propicia a existéncia um vinculo entre o
leitor e os personagens.

A maior visibilidade do género trouxe uma pergunta que ndo se calou até
hoje: qual é a razdo do fascinio que o romance policial exerce sobre o0 seu publico?
Para James (2012), a principal razdo esta atrelada ao nosso psicoloégico no que se
refere ao senso de justica e & empatia humana. E muito raro que um romance desse
género ndo tenha o assassinato como crime principal, pois, por mais cruel que
pareca, € provavel que seja mais interessante “saber qual herdeiro batizou com
arsénico o chocolate noturno de tia Ellie do que em quem roubou seu colar de
diamantes” (JAMES, 2012, p.17). O assassinato € um crime sem reparacdo, nao se
€ algo passivel de reversao; ele choca e provoca a empatia das pessoas. James

acrescenta:

O mistério central de uma histéria de detetive ndo precisa de fato envolver
uma morte violenta, mas um assassinato continua sendo o crime supremo e
traz um peso atavico de repugnancia, fascinagao e medo (2012, p.17).

Boileau, entretanto, discorda de James no que se refere a violéncia do crime.

Para o autor, “a morte ndo é nada. O assassinato ndo € nada. O que transtorna é a
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selvageria do crime, porque ela parece inexplicavel” (1996, p.11). O crime seria de
ordem sensivel, entdo, anularia as operac¢des racionais, caminharia de um
acontecimento para um mistério e se tornaria objeto de nossa preocupacado. Eis
mais uma das razdes que James (2012) aponta como interessantes para o publico
do romance policial: 0 mistério.

Para a autora, grande parte da atracdo do publico por esse género esta na
satisfacdo de solucionar o mistério proposto e na recompensa de saber a dissolucao
de toda a trama, ou seja, quem cometeu O crime e Seus motivos para isso.
Normalmente, as narrativas policiais tem em seu &pice uma cena bastante
emblematica: a prisdo do culpado. James (2012) chama a atengdo para essa cena
emblematica e arrisca mais um palpite para o0 sucesso desse tipo de historia. Com
rarissimas excecodes, todo o romance policial leva o criminoso a justica, todos pagam
por aquilo que fazem e aprendem suas licbes, porém isso ndo acontece sempre na
vida real. Essa sensagao de “justica sendo feita” pode ser classificada como um fator
gue tranquiliza 0 nosso senso de justica e parece aliviar toda a tensdo causada pelo
crime.

Umberto Eco, por exemplo, diz que “lemos romances porque nos dao a
confortdvel sensacdo de viver em mundos nos quais a nocado de verdade é
indiscutivel, enquanto o mundo real parece um lugar mais traigoeiro” (1994, p.97).
Por isso somos preenchidos por uma sensacdo de miseravel frustracdo quando o
bem n&o vence o mal em certos livros e filmes, independente de serem narrativas
policiais ou ndo. NGs prezamos pela justica na ficcdo, e ficamos agraciados quando
a vemos em acio, porque ela nem sempre acontece na vida real. E recompensador.
James (2012) aponta que se sentir recompensado por termos justica acontecendo
em histérias é apenas uma forma de nos distrairmos nos tempos mais terriveis,
como se a realidade pudesse refletir a ficcdo. E de se notar que a exploséo da Era
Dourada se estendeu até o periodo entre guerras, o que tornou a tensdo do
momento essencial para a popularizagdo da distracdo das narrativas de detetive.
Boileau (1991) aponta nessa descoberta, a de o romance policial ser uma perfeita
forma de distracéo, seu nicho de mercado.

Segundo ele,

a distracao € algo que pode ser objeto de comércio. Eis porque desde a
origem, aparece um mercado florescente do livro policial. Magazines e
colecdes espalham largamente as obras de escritores obscuros, mas
também de autores escolhidos para se tornarem célebres (1991, p.85)
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O romance policial se torna muito popular, garante um publico fiel e a
demanda por publicacdbes maiores e menos espacadas aumenta. A oferta,
consequentemente, também aumenta e vemos uma explosdo de novos autores
tendo chances de mostrar seu trabalho e vemos autores ja consagrados lancando
livros com uma periodicidade cada vez menor. Nesse sentido, Boileau (1991) é
bastante pessimista e acredita que esse nicho de mercado e esse desespero por
publicar cada vez mais obras de literatura policial é degradante para o género. Ele
chega a afirmar que aquele era o nascimento de uma subliteratura que “nos
arriscamos a confundir com ele [0 género policial]” (1991, p.87). Por outro lado,
James (2012) é bastante otimista e, para ela, ndo ha degradacdo nenhuma, apenas
uma inevitavel renovacédo do género.

Nos dias de hoje, o género policial parece ter alcancado certa independéncia
do romance, pois conta inclusive com subdivisbes somente suas, como 0 suspense
e o noir. Hoje, com o avanco da ciéncia e com as modificacdes nos métodos
policiais de investigacdo, ndo havia espaco para um género estancado no tempo.
Como tudo na modernidade, o romance policial também precisou se reinventar,
mudando sua roupagem e conquistando um novo publico. Segundo James, “a
literatura de hoje é mais realista” (2012, p.158); e ela fala da descoberta do DNA,
das impressdes digitais, dos novos etos e grupos sociais e de novas legislacdes.

James diz:

vejo a historia de detetive se tornar mais firmemente enraizada na realidade
e nas incertezas do século XXI, mas ainda fornecendo a certeza central de
gue mesmo 0s problemas mais intrataveis serdo, no final, submetidos a
razédo (2012, p.169).

O detetive das histérias de hoje investiga de outras maneiras, observa
detalhes que os mais antigos poderiam nao notar, desconfia de pessoas que um
detetive da Era Dourada poderia deixar de fora do hall de suspeitos e,
definitivamente, fala para um publico que ndo quer mais ser apenas distraido de
tempos dificeis. O publico que o romance policial tem hoje € um publico que
acompanha essas historias porque gosta de “um brando desafio intelectual nessas
despretensiosas celebracdes da razdo e da ordem, em nosso mundo cada vez mais
complexo e desordenado” (JAMES, 2012, p.171).
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3.1 Receita de bolo e regras: sobre a estrutura do romance policial

Assim como qualquer outro género da literatura, o romance policial tem uma
estrutura marcante que o caracteriza: uma histéria sobre um crime, normalmente um
assassinato, que é investigado por um detetive, seja ele particular ou pertencente a
um contingente policial, que disseca a questdo, aponta suspeitos e ao final de tudo,
indica o culpado e expde seus motivos. Uma pratica bastante comum aos escritores
de romance policial é escrever essa trama ao contrario, partindo da solucdo para o
crime. Segundo Boileau, “toda a obra literaria € um trajeto entre um comeco e uma
conclusao, [entdo] partamos da conclusdo e remontemos ao comeco, eliminando
todos os detalhes fortuitos, portanto inuteis” (1991, p.21).

Essa € uma pratica que visa uma histéria melhor amarrada, sem erros de
percurso e com um resultado perfeito. O romance policial segue um caminho
diferente dos outros géneros da literatura. Ele “vai do mistério as personagens [...],
enguanto que um romance comum parte das personagens para descer a intriga”
(BOILEAU, 1991, p.63), entdo € justificavel que ele seja escrito com outros métodos.

Alguns criticos, pejorativamente, se referem a toda essa estrutura do romance
policial como uma “receita de bolo”, que funcionaria como um formuldrio com
campos previamente preenchidos a espera de um escritor que recheasse a histéria
com o que faltasse. Nao é mentira que a estrutura do romance policial é bastante
fechada e limitada, pois toda a narrativa, para ser considerada policial, deve contar
com um crime, um detetive e uma solucgao final racional. As criticas ndo seriam tao
pesadas, entretanto, se, durante a trajetdria do romance policial, dois estudiosos nao
tivessem criado uma lista de regras que os autores do género deveriam obedecer.

No ano de 1928, esses dois estudiosos langaram simultaneamente o conjunto
de regras. Um deles, Ronald Knox, as estabeleceu no prefacio do livro Best
Detective Stories, editado por ele. O outro, Van Dine, as publicou em um artigo para
o American Magazine. Mesmo que tenham sido pensadas em separado, as regras
propostas pelos dois estudiosos contém muitos pontos em comum e chegam a se
completar, deixando a estrutura do romance policial bastante engessada, o que
justifica a acao dos criticos.

James enumera as regras de Knox:
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O criminoso ndo deve ser mencionado na primeira parte da narrativa, mas
ndo deve ser ninguém cujos pensamentos o leitor teve oportunidade de
acompanhar. Nenhum agente sobrenatural € admitido. Nao deve haver mais
de um quarto ou passagem secretos. Nenhum veneno ainda desconhecido
deve ser usado ou, de fato, qualquer aparelho que exija uma longa
explicacdo cientifica. Nenhum chinés deve fazer parte da histéria. Nenhum
acaso deve ajudar o detetive, assim como ele ndo deve possuir uma
intuicdo inexplicavel. O préprio detetive ndo pode cometer o crime ou contar
com qualquer pista que néo tenha sido imediatamente apresentada ao
leitor. O amigo bobo do detetive, o Watson, deve ser ligeiramente, mas ndo
mais que ligeiramente, menos inteligente que o leitor médio e seus
pensamentos ndo devem ser ocultados. E, por fim, irmdos gémeos ou
s6sias em geral ndo devem aparecer, a menos que o leitor tenha sido
devidamente preparado para eles (2012, p.54).

Von Dine também cita a maior parte dessas regras, mas ele acrescenta cinco
aspectos que Knox ndo enumerou. Boileau (1991, p.38-39) descreve e comenta
essas regras excedentes: o romance policial ndo deveria ter nenhuma intriga
amorosa, ou seja, o detetive ndo deveria se apaixonar durante a trama; a histéria
deveria contar com apenas um unico e verdadeiro detetive ou a investigacdo poderia
ser atrapalhada; o criminoso deve ser alguém que valha a pena e ndo um
empregado (mordomo, cozinheiro, faxineiro, etc.), pois € uma solucao facil demais;
deve haver apenas um culpado, independente do numero de crimes; por fim, o
escritor de romance policial ndo deve se ater as longas passagens descritivas, pois
elas “retardam a acgédo e dispersam a atengao, desviando o leitor do objetivo
principal, que consiste em propor um problema, analisa-lo e encontra-lhe uma
solucgao satisfatéria” (BOILEAU, 1991, p.40).

E interessante explicar algumas das regras que esses estudiosos
estabelecem, como, por exemplo, a proibicdo de personagens chineses e a restricao
quanto a ajuda sobrenatural. Para James (2012), a proibicdo de chineses era dificil
de entender, mas Knox poderia ser capaz de estar se referindo especificamente ao
personagem Fu Manchu, um génio oriental do crime criado por Sax Rohmer e que,
durante quase cinquenta anos, contribuiu para um estereétipo ndo muito bom dos
asiaticos. Também era possivel que essa regra existisse porque havia um senso
comum na época de que, quando um chinés pendia para o crime, ele seria 0 melhor
do mundo.

A restricdo quanto a elementos sobrenaturais é bastante facil de entender
guando pensamos que, normalmente, quando uma historia é resolvida com a ajuda
nao humana, ela pertence a outro género literario que ndo o policial. Boileau diz que

“o problema policial deve ser resolvido com a ajuda de meios estritamente realistas”
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(1996, p.39), o que faz bastante sentido, pois, uma das fortes caracteristicas do
romance policial é ser realista, € estar calcado na realidade, entdo adicionar um
elemento sobrenatural em uma narrativa € leva-la para outro género que nado o
policial; talvez a fantasia.

Porém, mesmo com uma estrutura tdo amarrada e limitada, € notavel que
tenham sido langados tantos livros de romance policial diferentes uns dos outros.
Para Boileau (1991, p.38), essas regras acabam com a criatividade dos escritores. O
autor inclusive coloca que “um romance policial ‘segura’ seu autor, impde-lhe uma
estrutura que é impossivel modificar sem extraviar-se” (1991, p.7), mas para James,
€ apenas mais um desafio. Ela aponta que os escritores do género ndao acham

essas regras inibidoras, até porque,

dizer que ndo se pode criar um bom romance dentro da disciplina de uma
estrutura formal é tdo bobo quanto dizer que nenhum soneto pode ser boa
poesia, uma vez que o0 soneto esta restrito a catorze versos e a uma estrita
sequéncia de rimas. E romances de detetive ndo sdo os Unicos que se
acomodam numa convencgao e estruturas reconhecidas (2012, p.17).

Nos dias de hoje, os escritores de romance policial ndo levam essas regras
tdo a cabo, pois, assim como todos os géneros no decorrer da histéria, a literatura
de investigacdo se transformou e evoluiu. E comum nos dias de hoje, também,
encontrarmos livios que se encaixem em mais de um género, entdo usar um
elemento sobrenatural ndo é mais excludente, ao passo que 0S personagens
asiaticos ha muito perderam seu esteredétipo de inclinado ao crime; hoje, eles sédo
muito mais conhecidos por suas habilidades tecnologicas e, se estiverem em uma
trama policial, as chances de estarem ao lado do detetive s&o grandes.

Analisando essas regras, podemos notar o ponto comum de todas elas que
também é a caracteristica mais marcante da estrutura do género: o mistério. E

s

comum acharmos que essa caracteristica € propria da literatura policial,
especialmente, porque ela é essencial para o funcionamento de uma trama de
detetive, como o proprio nome ja diz. Porém, o mistério esta presente na maioria dos
géneros literarios, como James, em entrevista, coloca: “talvez ndo um mistério de
guem matou quem, nem de uma agado criminosa, mas um mistério sobre as
relaces” (2012).

Ela cita o romance Emma, lancado por Jane Austen em 1815, que tem uma

trama complexa, com varios personagens ligados entre si e que apresentam
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relacbes misteriosas. Emma, por exemplo, toma ares de detetive quando decide
investigar o que aconteceu com Jane Fairfax e temos a solugédo final quando
descobrimos que Jane secretamente esta noiva de Frank Churchill. Porém, esse
mistério ndo é o tema central do livro, € apenas uma dentre as tramas, entdo Emma
nao pode ser considerado um romance policial. Para ser considerado como
literatura policial, segundo a autora (2012), o livro precisa ter um mistério central que
seja resolvido racionalmente, de forma légica, sendo que a sorte e a intuicdo estao
descartadas, através de pistas apresentadas honestamente, mesmo que de forma

enganosa.

3.1.1 Narrador

Toda a narrativa é estruturada sobre cinco elementos: o enredo, 0s
personagens, o tempo, o espago e a narrador. Qualquer pessoa pode identificar
esses elementos em uma histéria e qualquer pessoa entende que essa histdria ndo
pode se contar sozinha. Ela precisa de alguém que a conte, mesmo que esse
alguém ndo esteja visivel o tempo inteiro. Esse alguém, o responsavel por nos
narrar uma sequéncia de fatos é chamado de narrador; aquele que, talvez, seja o
elemento mais importante da estrutura narrativa, pois ele € o mediador entre essa
sequéncia de fatos e o leitor.

E importante ressaltar que o autor de uma histéria ndo é o narrador desta. O
narrador é “uma entidade de ficgdo, isto €, uma criagdo linguistica do autor, e,
portanto, sé existe no texto” (GANCHO, 2006, p.30). Podemos considerar o narrador
como um dos personagens da histéria, pois ele é criado e pensado especialmente
para aguela narrativa e se adapta a ela, mesmo que a historia pareca se contar
sozinha. Assim, € observavel que ndo devemos levar em conta a vida do autor ou
sua personalidade quando analisamos uma narrativa, pois ela € contada pelo
personagem do narrador e, ndo necessariamente, espelha as opinides ou estilo de
vida do autor.

O narrador, entdo, é um personagem sem aparéncia de personagem e que
serve para fazer o intermédio entre o leitor e a historia. Essa intermediacao é muito
melhor ilustrada quando pensamos em como eram feitas as narrativas de historias
nos tempos mais antigos. A imagem que, normalmente, nos vem a cabeca € de o

narrador rodeado por uma audiéncia interessada e esse € 0 exemplo mais perfeito,
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segundo Leite (1997), de um narrador externo, que se coloca a parte dos
acontecimentos.

Citando Kayser, Leite (1997) ainda coloca que, com o0 romance, houve uma
mudanca substancial na narracdo. Se antes o narrador apenas contava a historia, se
preocupando mais em enaltecer grandes herois e feitos, agora ele se tornou intimo
do leitor, ele Ihe fala diretamente. E com o romance, também, que surgem as
articulacdes do narrador e os tipos de narracdo mais conhecidos nos dias de hoje.

A analise narrativa conta com dois termos para identificar a funcdo do
narrador em uma histéria: o foco narrativo e o ponto de vista. Segundo Gancho
(2006), tanto um termo quanto o outro trata da posi¢cao ou perspectiva do narrador
quanto a sequéncia de fatos narrados. E possivel identificarmos, entdo, numa
primeira camada, dois tipos de narrador de acordo com 0S pronomes pessoais
usados: terceira pessoa (ele/ela) ou primeira pessoa (eu).

O narrador em terceira pessoa se posiciona fora dos fatos. Ele é exterior,
apenas observa, nos conta o que estad vendo e, por causa disso, essa narrativa
tende a ser imparcial. As maiores caracteristicas desse tipo de narracdo sédo a
onisciéncia e a onipresenca, onde o narrador sabe de tudo e esta presente em todos
os lugares. A tipologia de Norman Friedman, citado por Leite (1997), desmembra
esse narrador em quatro categorias: onisciente intruso, onisciente neutro, onisciente
seletivo multiplo e onisciente seletivo.

O narrador onisciente intruso é aquele que pode narrar a vontade, que se
localiza além dos limites do tempo e do espaco, entdo ele sabe o que acontece com
tudo e com todos, tem opinides sobre as personagens e ndo deixa de dizé-las. Um
traco caracteristico “é a intrusdo, ou seja, seus comentarios sobre a vida, o0s
costumes, os caracteres, a moral, que podem ou n&o estar entrosados com a
histéria narrada” (LEITE, 1997, p.27). Essa foi uma narrativa muito comum no inicio
do século XIX, mas acabou saindo de moda quando a neutralidade entrou em cena.

Essa neutralidade pedia por uma histéria que apenas acontecesse, pedia por
um narrador quase invisivel, entdo trouxe com ela o narrador onisciente neutro. Este
narrador ndo é tdo diferente do seu antecessor, pois ainda narra em terceira pessoa
e € onipresente, mas este se “distingue apenas pela auséncia de instrugbes e
comentarios gerais ou mesmo sobre comportamento das personagens” (LEITE,
1997, p.32). A autora usa como exemplo desse narrador um romance policial escrito
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nos anos 1930, em que a narracdo se confunde com a personagem principal e que
lhe serve como espelho. Como essa narracdo ndo permite comentarios ou intrusoes,
tudo é tdo imprevisivel quanto o protagonista da historia.

Também falando sobre a categoria de narracdes em terceira pessoa e ainda
citando as tipologias de Friedman, Leite (1997) nos traz os ultimos dois tipos. O
narrador onisciente seletivo multiplo e o narrador onisciente seletivo sdo bastante
parecidos, sendo que O primeiro acompanha varias personagens, enquanto o
segundo acompanha apenas uma. No caso da onisciéncia seletiva multipla, a autora
cita a obra Vidas Secas, em que podemos acompanhar varios pontos de vista em
uma mesma historia. Enquanto isso, na onisciéncia seletiva, n6s acompanhamos
apenas a vida de um personagem e a grande diferenciacdo € que nessa segunda
tipologia, o discurso pode ser lido em primeira pessoa, apenas se mudado o
pronome utilizado.

J4 a narrativa em primeira pessoa ndo conta com a onisciéncia e a
onipresenca tao expressivas quanto a narrativa em terceira pessoa. Esse tipo de
narrador participa “diretamente do enredo como qualquer personagem, portanto tem
seu campo de visao limitado” (GANCHO, 2006, p.32). Esse narrador apenas sabe
de si e daquilo que consegue perceber dos outros personagens. Segundo Leite
(1997), essa tipologia se divide em duas categorias: o narrador-testemunha e o
narrador-protagonista.

O narrador-testemunha € interno a narrativa, ele ndo esta alheio ou de fora
dos acontecimentos. Sua narragcdo, porém, € pouco dirigida a ele mesmo. Ele € um
personagem secundario que é escolhido como narrador para dar sua visdo dos
fatos, exatamente como o0 nome sugere. Enquanto isso, o narrador-protagonista fala
de “centro fixo, limitado quase que exclusivamente as suas percepgoes,
pensamentos e sentimentos” (LEITE, 1997, p.43). Este tipo de narrador sabe do que
acontece ao seu redor e apenas daquilo que acontece com ele. Também nao ha
onisciéncia ou onipresenca.

Vale ressaltar que essas categorias sdo uma questdo de predominancia em
um texto e ndo de exclusividade. Elas podem sobrepor-se ou alternar-se,
dependendo da obra. E muito dificil, principalmente em um texto de ficgdo, encontrar

essas tipologias em estado puro. Tendo isso em mente, segundo James (2012), a

! Trata-se do romance policial “O Falcdo maltés”, escrito por Dashiell Hammett, que segue as
investigacdes do detetive Sam Spade.
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primeira coisa que um romancista tem que fazer € escolher o ponto de vista pelo
qual sua historia ser contada.

Para a autora, a narrativa em primeira pessoa possui suas vantagens,
principalmente no que se refere a proximidade e a simpatia do leitor para com o
personagem, mas tem suas desvantagens na limitacdo do narrador-protagonista. Ele
Vé apenas 0 que acontece ao seu redor e sabe apenas sobre aquilo que acontece
consigo e isso “é mais apropriado para suspenses de acdo rapida do que para
histérias de detetive” (2012, p.130). Sobre a questao do ponto de vista da narracéo,
Boileau (1991) comenta que se deve ter bastante cuidado, pois a escolha do ponto
de vista pode mudar o teor da trama. Complementando a colocagéo de James sobre
a narracdo em primeira pessoa, ele fala sobre o subgénero do suspense, que ele
classifica como o romance da vitima. Nada mais apropriado do que a narracdo em
primeira pessoa.

Quando Leite (1997) cita o narrador-testemunha, seu exemplo é John
Watson, amigo de Sherlock Holmes e narrador de suas aventuras. Watson esta
sempre na companhia de Holmes e nés conhecemos o detetive por seus olhos e por
suas impressfes. Para James (2012), a alternativa dessa narracdo é bastante
interessante, pois € menos restrita do que a visdo do narrador-protagonista e fez
bastante sucesso entre os leitores da Era Dourada.

Leite (1997) acrescenta que esse tipo de narrador é a ponte entre o leitor e o
detetive e que serve como personificacdo do leitor, principalmente quando o detetive
revela a solucao final. James, porém, aponta a desvantagem desse narrador: 0
personagem ser ‘retratado além da necessidade funcional e se torne vivo demais,
interessante demais e importante demais para a trama, competindo como herdi com
o detetive” (2012, p.131).

Nenhum dos autores nos entrega o tipo ideal de narrador para um romance
policial, mas descartados o narrador-testemunha e o narrador-protagonista, nos

resta pensar que a narracdo em terceira pessoa o seja.

3.1.2 Cenério

As chances de uma obra literaria ndo descrever, a0 menos, um cenario é

muito pequena, porque ele é o principal elemento dos tantos elementos

responsaveis pela ambientacdo da historia. Ele ajuda na verossimilhanca de cenas,
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contribui com a fluidez da obra e potencializa a imersao do leitor na histéria, além de
servir como base de apoio a atuagéo dos personagens. O cendrio torna cabivel cada
dialogo e cada movimento em cena. James diz que “[...] o lugar, afinal de contas, é
onde 0s personagens representam suas tragicomeédias, e sO se a acao estiver
firmemente enraizada na realidade fisica é que podemos entrar plenamente no
mundo deles” (2012, p.117).

O cenario de uma obra literaria, ou de uma peca teatral, ndo € apenas uma
construcdo com vida proépria, na verdade, ele depende das personagens para fazer
sentido. Oziris Filho analisa a relagdo do cenario com a literatura em seu livro
Espaco e Literatura e, nessa andlise, ele corrobora essa ideia quando diz que
‘nunca podemos esquecer o observador a partir do qual aquelas relagbes sao
construidas na literatura” (2007, p.17). Isso quer dizer que, mesmo que uma obra
pareca ter um narrador neutro, que va descrever o espagco como ele realmente é, o
cenario € sempre percebido ou descrito pelos olhos de algum personagem, além
disso, 0 cenario s passa a existir quando ha um personagem interagindo com ele.

James concorda e diz que é

[...] importante também que o cenério, sendo parte integrante de todo o
romance, deva ser percebido através da mente de um dos personagens,
ndo meramente descrito pela voz autoral, de forma que lugar e personagem
interajam e que aquilo que o olho absorve influencie o clima e a agéo (2012,
p.119).

Por isso a importancia do cuidado com a escolha e a descricdo dos cenarios,
porque ele torna verossimil e da credibilidade as cenas e as situagfes. Para James
(2012), esse cuidado deve ser ainda maior quando falamos do romance policial, pois
nao ha nada mais icébnico no género do que a cena do crime, que nada mais € do
que o cenario onde ocorre 0 assassinato. Esse cenario vai acompanhar a historia
até o seu final, entdo € comum que ele seja muito bem descrito e que seja o0 Unico
lugar que os leitores conseguem lembrar com detalhes quando perguntados. Esse
cenario normalmente é o primeiro a aparecer no livro e pode “estabelecer [...] 0 clima
do romance” (JAMES, 2012, p.119), seja ele de suspense, de terror ou de mistério.

Os cenarios mais comuns para esse tipo de cena sao justamente aqueles
mais indevidos, aqueles que fogem do lugar comum e que sirvam de contraste.
Segundo James (2012), é muito mais chocante e embleméatico encontrar um cadaver

em uma sala de estar do que em um campo de guerra, pois a sala de estar ndo € o
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lugar comum de um cadaver. Os cenérios que compde o romance policial, na
verdade, sdo bastante conhecidos do grande publico e ndo costumam inovar tanto
assim.

Podemos reduzir o nUmero de cenarios importantes e regulares dentro desse
género para trés: o local do assassinato, incomum e emblematico, o porto seguro do
detetive e a comunidade que envolve o assassinato. Os autores de romance policial
normalmente dispdem de pouco tempo em trama para desenvolver bem seus
cenarios, o que ndo quer dizer que eles trabalnem menos para tornarem esses
espacos palpaveis, mas explica a tendéncia a escolha de universos pequenos e
reduzidos para localizarem suas histérias. E comum as obras do género ser
alocadas em pequenas cidades, em espacos de trabalho e em familias, pois o
namero de suspeitos se torna menor, 0s cenarios se tornam mais conhecidos do
leitor e o detetive perde menos tempo no reconhecimento para ganhar com a
investigacao em si.

Para James (2012) essas comunidades fechadas, sejam elas as cidades
pequenas, 0s espacos de trabalho ou os nucleos familiares, podem funcionar como
um paralelo ao mundo exterior funcionando em menor escala e o autor ndo perde
nada ao alocar sua histéria nesses contextos. Na verdade, esses espacos podem
ser muito mais interessantes de serem explorados e deles podem surgir
“animosidades, ciumes, ressentimentos, emocdes que, se forem suficientemente
fortes, podem ferver e acabar explodindo na destrutiva fatalidade da violéncia”
(2012, p.121). Ou seja, o tdo conhecido crime.

Para fechar essa triade, ainda existe um ultimo espacgo: o0 porto seguro do
detetive, ou o lugar onde ele descansa, onde pondera sobre o crime e onde pensa
nas hipoteses e nos motivos para tal. Nem sempre esse espaco € a casa do
investigador, muitas vezes o leitor sO consegue acessar seu gabinete no préedio
policial, mas “o detetive, seja profissional ou amador, precisa de um ambiente
doméstico para o leitor poder penetrar inteiramente em sua vida” (JAMES, 2012,
P.126), entdo esse gabinete toma as vezes de casa e funciona como o porto seguro
do qual o personagem precisa.

Em algumas vezes, o porto seguro desse personagem se transforma um
sinbnimo para o proprio personagem e, para noés leitores, se torna quase impossivel
nao evocar esses locais ao pensar nessas pessoas. NOs sabemos que Sherlock

Holmes divide um apartamento na Baker Street, 221b, com seu amigo John Watson,
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pois é la que ele pensa nos crimes que precisa solucionar, € 1& que ele recebe novos
clientes e é la que ele passa a maior parte de seu tempo. A mesma coisa acontece
guando pensamos em Miss Marple. Evocamos involuntariamente o vilarejo de St.
Mary Mead, onde ela mora e onde resolve seus mistérios.

Apesar de uma triade ter sido citada, ndo é incomum mais um tipo de cenério
dentro do género: o quarto da vitima e os locais que ela costumava frequentar. Esse
tipo de investigacdo acaba se prendendo bastante a objetos que pertenciam a
vitima, coisas que ela gostava de fazer e quem eram seus conhecidos nesses
lugares, tudo em prol de se conhecer melhor a pessoa assassinada. A descrigdo
desses espacgos, as vezes, € capaz de dizer muito mais sobre ela do que os
depoimentos das testemunhas. E com a ideia de que um cenario pode dizer muito
sobre um personagem, nds caimos novamente no conceito da verossimilhanca e da
credibilidade de uma narrativa.

Um cenario bem construido, mesmo que seja em um universo surreal, é
decisivo na hora de acreditarmos em uma histéria. Eco traz uma contribuicdo sobre
esse aspecto ao dizer que: “[...] as afirmacdes ficcionais sdo verdadeiras dentro da
estrutura do mundo possivel de determinada histéria” (1996, p.94). Em Alice no Pais
das Maravilhas, por exemplo, ndo € s6 porque um cogumelo faz crescer que uma
rainha deve morar em um buraco de coelho. Nos acreditamos nessas historias e
nesses personagens porque acreditamos nas suas ambientacbes e,

consequentemente, nos seus cenarios.

3.1.3 Personagens

Para que sua trama, seus cenarios e sua narragdo funcionem, o romance
policial precisa de mais uma triade, dessa vez referente aos personagens: a vitima,
0 criminoso e o detetive. Um depende do outro e o argumento da historia depende
de todos eles trabalhando juntos; ndo ha criminoso sem uma vitima e ndo ha
detetive sem um criminoso, tanto que o equilibrio entre eles deve ser perfeito, sem
espacos desproporcionais para cada uma das pernas dessa triade. Boileau reforca
essa ideia quando afirma que “o romance policial muda quando o policial € de mais
(sic), isso €, quando o romance-problema perde um de seus trés elementos” (1991,
p.56).
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N&o que a vitima ou criminoso sejam menos citados ou aparegam menos
numa histéria desse género, mas € fato que o detetive é o personagem principal. No
romance policial classico, a trama é sempre centrada no detetive, um homem
normalmente ligado a policia, com veia excéntrica e um 6timo raciocinio. Porém, a
figura do detetive nem sempre foi como a conhecemos hoje. Boileau (1991) diz que,
antes da Era Dourada firmar a figura estereotipica do detetive, ele era um “policial
sem génio, sem método. Apoiava-se em uma multiddo obscura de delatores e
culpados” (1991, p.15). Com a Era Dourada, vieram os métodos cientificos e esse

personagem era agora

[...] um cientista transformado em detetive, ndo se deixard mais prender
pelas aparéncias, mas, armado da logica a servico da observagéo,
remontarda dos efeitos as causas, deduzir4d das causas novos efeitos e,
pouco a pouco, prendera o culpado em uma rede de provas (BOILEAU,
1991, P.18)

Essa transformacado na figura do detetive pode ter sido influenciada também
pelos escritores da época, ndo sb pela ciéncia. James (2012) aponta o excéntrico,
mas verossimil, Cuff, detetive profissional criado por Wilkie Collins como o primeiro
de uma legido. Cuff ndo nasceu completamente da cabeca de Collins, assim como
Sherlock Holmes, por exemplo, ndo é inteiramente imaginacdo de seu criador. E
curioso que tanto Cuff como Holmes tenham sido inspirados em pessoas reais,
policiais atuantes em investigacdo na época, pois isso mostra uma tendéncia de
acdo da policia durante a Era Dourada.

Se os detetives inspiravam a ficcdo ou a ficcao inspirava os detetives ndao ha
como saber, mas que o traco psicolégico da excentricidade existe na maior parte
dos detetives do romance policial, disso ndo ha duvida. Boileau, inclusive, discorre

sobre essas carateristicas:

sdo todos - porque ndao ha um meio de fazer de outro modo — excéntricos,
personagens estranhas, cheias de cacoetes e manias e — é claro — solteiras,
pois ndo se vé bem Sherlock Holmes casado ou Poirot constituindo uma
familia. Cerebrais ao extremo, parecem incapazes de amar. Digamo-los:
sdo monstros. Sera que, pelo menos, sdo capazes de distinguir-se uns dos
outros, por um modo pessoal de conduzir a investigacao? N&o. Ao contrario,
eles se parecem todos, porque s6 ha uma maneira de raciocinar,
claramente definida por Sherlock Holmes [...] (1991, p.24)
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A passagem acima pode servir também como uma critica, mas era a
tendéncia principal da época e € uma tendéncia ainda muito atraente nos dias de
hoje. O detetive racional e observador, que resolve seus enigmas usando de
meétodos cientificos e logica € atraente, tanto que a cultura pop esta cheia de
referéncias a esse arquétipo®. O mais emblemaético e conhecido deles &, sem duvida,
Sherlock Holmes. Esse personagem, ironicamente, nasceu da busca pelo
diferencial, pois seu criador, Sir Arthur Conan Doyle estava cansado dos detetives
sobre os quais lia.

Para ele, eram “meros esteredtipos que, para ter éxito, dependiam mais da
sorte e da burrice do criminoso do que da prépria inteligéncia. Seu detetive
empregaria métodos cientificos e deducao légica” (JAMES, 2012, p.32). A criagcao de
Conan Doyle revolucionou o romance policial, inspirou outros personagens depois
dele e se tornou uma lenda; uma lenda ainda maior do que seu criador, tanto que o
autor nunca conseguiu se livrar da sombra de Holmes, nem quando decidiu matar o
detetive.

Métodos de investigacdo a parte, quando dentro de um romance policial, o
detetive precisa ser infalivel. Como as historias de detetive seguem o caminho
contrario as outras histérias (sdo escritas da solucdo para o problema) os
personagens s6 sdo criados depois da existéncia do argumento. O detetive é
adicionado a histéria apenas depois que o0 autor conhece toda a trama, entdo é mais
facil corrigir qualquer erro ou dificuldade encontrada pelo investigador no caminho e

corrigi-lo. O autor ainda coloca:

Se, por acaso, o detetive viesse a tropegar num obstaculo intransponivel, é
gue algo, no argumento, ndo seria conveniente, e o autor deveria verificar
logo as pecas de sua maquinaria. Isso significa, evidentemente, que o
detetive ndo pode falhar. Ele é infalivel, ndo porque é um super-homem,
mas porque seu papel é “desmontar” um imbréglio que foi “montado” para
ele. Se se enganasse, ndo forneceria a prova de que o0 mistério o
ultrapassa, mas simplesmente de que a histéria é ruim, e, nesse caso, 0
romancista renunciaria a escrevé-la. Desde que a historia existe, o policial é
infalivel (BOIULEAU, 1991, p.35)

Detetives como Dupin e Holmes sdo, porém, personagens dificeis de

humanizar. Embora tenham sido construidos com verossimilhanca e agradem os

% Para citar alguns: O oficial de ciéncias Spock, na série televisiva e cinematografica Star Trek; o
médico Gregory House, da série televisiva House; e o detetive afastado Adrien Monk, da série
televisiva Monk.



42

leitores de romance policial, eles ndo sdo empéticos ou passiveis de identificacéo.
Foi num espago em que faltavam detetives humanizados, que Agatha Christie, a
mais lembrada escritora do género, lancou um trunfo: Miss Marple. Uma solteirona
tagarela e maniaca, “que sabe raciocinar corretamente quando € preciso e que
sabe, também, levar em conta sugestdes de sensibilidade” (BOILEAU, 1991, P.50).

A0 mesmo passo que ndo haveria um detetive se ndo houvesse um culpado,
o romance policial ndo existiria se ndo houvesse uma altercacdo entre a lei e a
subversdo. Para Boileau (1991), o confronto entre o detetive e o criminoso é
importante no que se refere ao ritmo da narrativa, mas néo se fala de um confronto
corpo a corpo, mas um confronto cérebro a cérebro. Ainda para o autor, porém, esse
medir de cérebros e habilidades nao quer dizer que “o assassino [tenha que ser]
uma réplica do detetive, uma espécie de detetive do avesso” (1991, p.57), mas
apenas que o detetive deve se esforcar para descobrir como e o porqué de o
culpado cometer o crime na mesma medida que o culpado se esfor¢ca para escondé-
las.

O culpado, para Boileau (1991), ndo é de todo mau, pois ele ndo acredita que
existam pessoas essencialmente mas, mas pessoas com fraquezas. O culpado nao
deve ser criado como um Diabolus Ex-Machina®, deve ser pensado e trabalhado
para ser o mais crivel possivel e a verossimilhanca desse personagem esta muito
ligado ao motivo do crime. Sdo muitos 0os motivos que levariam uma pessoa a
cometer um crime, mas segundo James (2012), a moral e a ética de uma época
influenciam bastante essa questéo. Por exemplo, durante a Era Dourada os leitores
aceitariam muito bem que um crime fosse cometido se a vitima soubesse de alguma
coisa que comprometesse a moralidade sexual do culpado, porém, nos dias de hoje,
isso dificilmente bastaria como justificativa.

No romance policial, a autora aponta que grandes fortunas e disputas de
heranga sédo sempre motivos aceitos para um crime, assim como a magoa e o odio
profundo por algum inimigo. James (2012) também acrescenta que, em algum
momento da histéria do género, os provaveis e aceitaveis motivos para um crime
poderiam ser reduzidos a quatro e todos eles comegariam com a letra “L” (em

inglés): lust [luxdria], lucre [lucro], loathing [0dio] e love [amor].

® Funcionaria como o contrario de Deus Ex-Machina, que, na cultura popular, € uma solucéo
encontrada de Ultima hora para o problema de uma histéria. O Diabolus Ex-Machina, nesse contexto,
€ o culpado por esse problema sendo introduzido na histéria de Ultima hora sem maiores explicacoes.
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Pensar no culpado e no motivo do crime nos leva diretamente ao ultimo lado
da triade de personagens da literatura policial: a vitima. A vitima é o (nico
personagem desse tipo de narrativa que néo fala por si, que ndo tem o poder de se
apresentar ou se defender. Na maioria das vezes, esse personagem € apresentado
ao leitor j& estando morto e a Unica coisa que vé sobre ele depois disso sdo ecos de
uma vida. Segundo James (2012), durante a Era Dourada nao se exigia muito da
vitima além de ser desagradavel o suficiente para ser o objeto de um crime.

Porém, se o leitor ndo sente a menor afeicdo ou compaixdo pela vitima,
pouco importa se ela estd viva ou morta e pouco importa se o culpado é pego ou
ndo. E importante, ent&o, que a vitima n&o seja alguém descartavel, mesmo que ela
seja apenas o “ponto de partida da investigagdao” (BOILEAU, 1991, P.66), pois é
inevitavel que ela paire como um fantasma durante toda a trama. Sem uma vitima
que valha a pena, também, ndo existe a identificacdo do publico e boa parte da
esséncia do romance policial € perdida.

Ainda existe um elemento que povoa toda a trama policial, mas que nao
possui um apelo tdo grande quanto a triade apresentada e ndo estd mais em uma
posicao de grande destaque: o “amigo-bobo” do detetive. Essa figura ja existia e era
bastante usada antes de estar presente nas regras estruturais estabelecidas por
Ronald Knox em 1928, mas foi a primeira vez que se falou dela e se percebeu sua
importancia. O amigo-bobo é aguele personagem que sempre acompanha o detetive
e com quem o investigador divide suas impressdes sobre a cena do crime e
processos de investigagcdo. Normalmente, o amigo-bobo era o primeiro a saber de
novas provas e novas hipoteses.

O amigo-bobo era uma ponte entre o leitor e a histéria e funcionava quase
como uma personificacédo do leitor, principalmente porque ele fazia perguntas para o
detetive a fim de esclarecer possiveis duvidas daqueles que liam a histéria. Boileau
diz que o leitor tinha nesse personagem o “seu representante na histéria, que
substituia o coro da antiga tragédia e estava encarregada de expressar 0S
sentimentos de espanto e admiragao do publico” (1991, p.35). Por isso, Knox diz em
sua regra que o amigo-bobo deve ser ligeiramente menos inteligente que o leitor
meédio, para esclarecer quaisquer coisas que um leitor pudesse néo ter entendido.

Durante a Era Dourada, o amigo-bobo teve um papel essencial nessas
narrativas e se viu representado na figura de John Watson, o amigo médico de

Sherlock Holmes. Porém, assim como outros elementos da estrutura do romance



44

policial, essa figura caiu em desuso com o avancar do género. O detetive ainda
precisava de alguém com quem se comunicar, mas alguém menos inteligente do
que ele e que fizesse perguntas bobas tinha se tornado supérfluo demais. James
(2012) diz que a solucao foi a utilizacdo de profissionais que estdo no mesmo meio
que o investigador, alguém que ndo precisava de uma explicacdo para tudo. Para o

detetive profissional, por exemplo, um colega do contingente.
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4 DE IMAGEM E REALIDADE: um breve olhar sobre a representacdo do museu
de historia em uma obra de literatura policial

O principal objetivo desse trabalho € entender como séo representados 0s
museus de histéria nos livros de literatura policial, entdo aqui foi usado como base o
livro “Assassinato no Museu Smithsonian” da autora americana Margaret Truman. A
leitura do livro foi feita e, previamente, separados trechos desse livro que falassem
sobre alguma funcdo do museu, sobre relacdes do museu com outras instituicées ou
pessoas e impressdes gerais sobre essa instituicdo. Ao todo, cento e quarenta
trechos foram selecionados e, logo em seguida, separados em trés categorias
(FuncBes do museu, politica e impressdes) com suas respectivas subcategorias.
Estdo dispostos nesse capitulo os cento e quarenta trechos, separados em suas

respectivas categorias, comentados e analisados.

4.1 Historia Americana e Objetos de Valor: o livro pesquisado

Originalmente publicado no ano de 1983 nos Estados Unidos, o romance
Assassinato no Museu Smithsonian € um dos varios romances policiais lancados
pela escritora Margaret Truman. Como recorrente em obras desse género, a autora
entrega uma trama que envolve assassinatos e personagens com motivacdes
dubias, mas aqui sdo acrescentadas a trama transa¢cdes no mercado negro,
historiadores, colecionadores e antiquarios em perigo por conta de uma medalha
rara, um maniaco que acredita ser o verdadeiro dono de uma instituicio museal, um
intenso movimento politico dentro dessa instituicio museal e uma ambientacdo
detalhada e cuidadosa. Assassinato no Museu Smithsonian foi publicado no Brasil
em 1991 pela Editora Rio Fundo, mas n&o se tornou uma obra conhecida do grande
publico, tanto que encontra-la em livrarias ou em reedicdes € uma tarefa dificil.

Na trama, Lewis Tunney, um historiador britanico e um querido amigo do vice-
presidente dos Estados Unidos, € assassinado no Museu de Histéria Americana do
Instituto Smithsonian durante a abertura de uma exposicdo idealizada pelo vice-
presidente. O corpo dele cai sobre o Péndulo de Foucault e alarma a todos na festa,
junto ao assassinato, a medalha Harsa, um item de destaque da exposicdo em
abertura, foi roubada. Todos se tornam suspeitos, inclusive a curadora do museu, 0

diretor da instituicdo e o proprio vice-presidente. A policia de Washington escala o
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Capitdo Hanrahan para a investigagao e, a medida que esta avanca, ele descarta a
hipotese inicial de que Tunney tivesse sido morto por ter encontrado por acidente os
ladroes da medalha Harsa na noite da abertura da exposicéao.

E também no decorrer da investigacdo que Hanrahan se vé cada vez mais
envolvido com a instituicdo e com os seus funcionarios, ainda mais quando a noiva
de Tunney, Heather McBean, chega da Inglaterra determinada a encontrar o
responsavel. Heather é sobrinha do doador da medalha Harsa e traz com ela
informacBes que bastante interessam a policia; Hanrahan também se interessa
pelos conhecimentos dela na questdo da praxis museal, pois Heather trabalhou
como curadora no Museu Britadnico e nunca antes o capitdo tinha pisado em um
museu. Pouco tempo depois da chegada de Heather a cidade, um amigo de seu tio,
colecionador e interessado em pecas raras, também se apresenta em Washington e
se mostra bastante interessado no roubo da medalha, inclusive se mostrando
interessado demais no provavel destino da medalha no mercado negro, nao
temendo nem mesmo perguntar por ela a conhecidos negociantes.

As perguntas de Evelyn Killinworth, no entanto, sédo feitas com boa intencéo,
pois ele foi secretamente contratado pelo vice-presidente para investigar
paralelamente o roubo da medalha e o assassinato de Tunney. Em meio as
investigagdes, a medalha Harsa volta ao museu e tudo parece ter terminado, mas
Heather acidentalmente encontra uma medalha exatamente igual na casa de Evelyn
e interpreta com desconfianca a descoberta quando, na verdade, foi ele quem
desvendou o mistério do roubo da Harsa antes mesmo que Hanrahan o fizesse.
Durante as comemoracfOes do 4 de Julho, que acontecem no patio do Instituto
Smithsonian por desejo do vice-presidente, Heather corre com a medalha
encontrada na casa de Evelyn, sem saber se aquela que carrega é uma copia ou a
verdadeira. E a medalha em exposicédo?

O Museu de Histéria Americana esta vazio, mas Heather insiste que a
curadora responsavel pela instituicdo, Chloe Prentwhistle, a encontre |4 para
esclarecer a descoberta da medalha na casa de Evelyn, mas Heather ndo sabe que
Chloe € quem esta por tras do roubo e do assassinato de Tunney. Como
responsavel pelas exposi¢cdes do museu, Chloe conhecia muito bem o valor das
pecas de seu acervo, entdo, numa agcdo em conjunto com outros curadores e seu
marido, um avaliador especialista, ela arranjava a substituicdo de determinadas

pecas do acervo por réplicas e vendia as originais no mercado negro. Tudo teria
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dado certo com a medalha Harsa n&o fosse a insisténcia do vice-presidente de ver a
medalha exposta e o conhecimento de Tunney sobre a mesma, o que resultou em
seu assassinato quando ele ameacou contar tudo ao vice-presidente e aos
presentes na abertura da exposicao.

Margaret Truman é uma narradora atenta a detalhes e que conhece relagdes
politicas como ninguém, coisa que ela traz com bastante forga na histéria com a
constante presenca do vice-presidente dentro da instituicdo. E essa politica que
muitas vezes mantém uma instituicho museal e essa também é uma questdo
abordada com forca no livro. A autora também traz, talvez sem querer, observacdes
condizentes com a préaxis museoldgica e que fazem referéncia a gestdo de um
museu, a conservacdo de pecas, a documentacdo e exposicdo delas, além de
explicitar por véarias vezes, algumas das politicas dessa instituicdo. E interessante
notar também que grande parte dessa histdria usa 0 museu como cenario para suas
acOes e que a maioria de seus personagens, se nao todos, estd de alguma forma

ligada ao museu.

4.1.1 Margaret Truman

Nascida em 1924 no Missouri, Margaret Truman foi a Unica filha de Harry e
Bess Truman e teve contato com a politica desde cedo. Quando tinha dez anos, seu
pai se tornou senador dos Estados Unidos e quando ela tinha vinte e um anos ele se
tornou presidente. Ela se formou em historia pela Universidade George Washington,
casou-se com um jornalista aos trinta e dois anos e teve quatro filhos. Antes da
literatura, Margaret teve uma curta carreira musical, porém a critica ndo a
considerava boa o suficiente, entdo ela acabou se concentrando em sua carreira
literaria.

Sua obra de ficcao é feita completamente de romances policiais (todos com a
palavra ‘assassinato’ no titulo) e € reconhecida por ser ambientada nos mais
icbnicos espacos dos Estados Unidos, como a Biblioteca do Congresso, a Casa
Branca e o Pentagono. Entre os anos de 1956 e 2008, Margaret escreveu dez livros
de nao-ficcdo, entre eles as biografias de seus pais, e vinte e cinco livros de ficcéo,
sendo que o ultimo deles foi publicado postumamente e o primeiro deles deu origem

ao filme Homicidio na Casa Branca de 1997.
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4.2 Fungdes e Peculiaridades: o museu de histéria da ficgao

Com uma histlria que se passa quase que completamente dentro de um
museu, € impossivel ndo encontrarmos passagens que se referem as funcdes do
museu e a departamentos dessas instituicdes, como por exemplo, o setor educativo,
a gestdo museoldgica e as exposicdes. Nos préximos itens serdo apresentados e
comentados os trechos previamente selecionados do livro “Assassinato no Museu
Smithsonian” que fizessem qualquer mencao as fungcdes ou departamentos de um
museu. Essas apresentacdes e comentérios estdo categorizados de acordo com

essas funcdes e departamentos.

4.2.1 Gestdo Museoldgica

Essa categoria € a que mais abarca citacfes diferenciadas, pois os trechos
gue remetem a temas de gestdo na narrativa falam de diversas praticas desse
departamento. Gestdo Museoldgica abrange politicas de aquisicdo, associacdo de
amigos e horario de funcionamento, por exemplo. A Unica dessas subcategorias que
conta com duas citacfes é aquela que se refere ao uso de pecas musealizadas:

Trés musicos de smoking interpretavam fugas polifénicas em espineta e
flautas-doces do século XVII, todas pertencentes a colecdo de
instrumentos musicais antigos do Smithsonian (TRUMAN, 1991, p.10)
(Grifo meu)

Essa passagem acontece durante uma festa de abertura de exposi¢cdo no
Museu de Histéria Americana e esses musicos preenchem o ambiente com uma
musica tematica, ao que parece. Porém, o mais notavel nessa passagem € que eles
estejam usando itens que pertencem ao acervo do museu. Uma segunda citacao

também traz essa questao:

Em uma das paredes havia uma escrivaninha Queen Anne de frente
inclinada e madeira tornada, de cerca de 1730. Suas sec¢8es de nogueira,
bordo e pinho estavam bem polidas e as macanetas de metal ao estilo asa
de morcego brilhavam a perfeicdo. Quadros com molduras metdlicas
adornavam as paredes. A escrivaninha estava despida. Nem mesmo a
impressédo de um dedo desfigurava a superficie. Era evidente que Hanrahan
admirava a escrivaninha.

- Um adorno do mundo do museu — disse Saunders. — Temos tantas pecas
assim que ndo estdo expostas, que pegamos emprestado para decorar
nossos gabinetes (TRUMAN, 1991, p.81) (Grifo meu)
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Vemos nessa passagem a descricdo do escritério de um dos curadores do
museu e o objeto dessa sala que mais chama a atencdo do detetive Hanrahan é
justamente aquela que pertence ao acervo. A escrivaninha ndo esta sendo usada
nesse caso, mas a fala do curador € o mais interessante de se notar: € um adorno
que, como nédo estd em exposicao e estaria escondido na reserva técnica, tem muito
mais serventia como decoracdo. O museu teria, entdo, uma politica de uso de seus
acervos.

As proximas citagBes tratam dos métodos de aquisicdo de pecas pela equipe
do museu, sendo que as primeiras falam sobre a doag&o de pegas:

- Seu tio discutiu com vocé a doacdo da Harsa? [..] Ficamos todos
encantados em receber a doacdo da Harsa, mas, como vocé sabe, néo
poderiamos expd-la antes de realizar uma profunda investigacdo a fim de
estabelecer sua autenticidade (TRUMAN, 1991, p.36) (Grifo meu)

Nesse trecho, temos 0 meio mais comum de adquirir pecas em um museu: a
doacdo. Esse € um método turbulento, pois as politicas de aquisicdo do museu
devem estar bem delimitadas e, depois de uma leitura atenta, podemos citar, pelo
menos, alguns dos possiveis fatores de aceite de uma peca para o acervo do Museu
de Histéria Americana: a importancia para a histéria americana, o valor financeiro
dessa peca e sua escala de raridade.

Outro problema trazido pela doacédo de pecas a um museu € o ego do doador, como
exemplificado na citagédo abaixo:

- Ah sim, a medalha. Eu gostaria de falar com vocé sobre isso. N&o
compreendo porque demorou tanto tempo para ser exposta depois que
meu tio doou para vocés (TRUMAN, 1991, p.36) (Grifo meu)

Uma reclamagdo comum dos doadores é a demora para exposi¢cao de pecas
doadas ou o porque da ndo exposicdo dessas pecas. E compreensivel que essas
pessoas queiram se ver nesse museu, queiram fazer parte das exposicdes, mas
nem sempre uma peca € tao relevante para ter uma exposicado montada ao redor de
si apenas por gosto de seu doador. No caso da Medalha Harsa, doada pelo tio de
Heather ao Smithsonian, foi uma sorte que uma exposicdo sobre as sociedades
Harsa-Cincinnati estivesse sendo pensada ou, entdo, ela poderia ficar na reserva

técnica por anos.
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Outra forma de aquisicdo apresentada pela narrativa, mas que ndo € nem um
pouco comum nos museu de hoje, € a compra. Essa forma € apresentada em duas

citacOes:

- N&o vale la muita coisa, capitdo. Um dos nossos funcionarios comprou
essa cabeca, o nimero 397.131, por vinte paus, em 1930 (TRUMAN, 1991,
p.134) (Grifo meu)

Nessa primeira citagdo, vemos a compra de acervo como algo datado, feito
h& mais de cinquenta anos (da época em que se passa a histéria) e como algo que
nao foi, nem mesmo, planejado pelo museu, mas um funcionario. Apesar de aquela
peca estar de posse do museu, ndo ha exatamente uma ligacao entre a instituicdo
museu e a compra dela. Poderiamos dizer que o funcionario a comprou e depois
doou ao museu? Nao sabemos se o museu ressarciu esse funcionario, também.
Porém, num trecho bastante anterior a esse na narrativa, descobrimos que o museu

compra acervos, sim:

[...] mulheres de vestidos longos moviam-se por entre as fileiras colocando
um suplemento nos programas que tinham sido postos sobre os assentos.
As mulheres eram voluntarias de Amigos do Smithsonian, um grupo de
arrecadacdes de fundos dedicados a obtencdo de objetos raros para
0s museus do Smithsonian (TRUMAN, 1991, p.13) (Grifo meu)

Essa € uma passagem que nos traz outra grande informacdo, além da
existéncia de uma politica de compra de acervo: a presenca de uma associacao de
amigos. Esse tipo de associagdo € bastante importante para a manutencdo dos
museus publicos, como € o caso dos museus do Instituto Smithsonian, porém aqui,
essa associacdo se apresenta com outro propoésito. No ambito da narrativa, a
associacdo de amigos serve para adquirir pecas raras, para, provavelmente, serem
expostas e atrairem um publico ainda maior.

Ainda sobre as organizacgfes relacionadas ao museu, um trecho nos traz a
existéncia de um Conselho Diretor do Instituto Smithsonian, do qual o vice-

presidente, personagem importante na narrativa, faz parte:

Oxenhauer cumprimentou o congressista Jubel Watson, que também era
membro do conselho diretor do Smithsonian junto com dois outros
representantes da Camara dos Deputados, trés senadores dos EUA, o
ministro da Suprema Corte dos Estados Unidos e seis cidadaos civis.
Além de Oxenhauer, Watson era o Unico outro membro do conselho que
tinha algum interesse nas atividades do Smithsonian. Era um avido
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colecionador de arte e livros raros, e muitos de seus milhdes estavam
empregados em cole¢Bes (TRUMAN, 1991, p.12) (Grifo meu)

A narrativa ndo nos mostra exatamente qual € a funcdo desse Conselho
Diretor, mas nos apresenta seus membros e isso é o suficiente para entender essa
funcao: representatividade politica. O trecho também nos mostra que apenas dois
dos membros desse conselho se interessam pelo tema museal, entdo como esses
outros congressistas e ministros se tornaram membros do Conselho Diretor? Ser&
que eles tém algum poder de decisédo dentro do Smithsonian como tem o Vice-
presidente?

Voltando a negociacdo de acervos, em dado momento da narrativa surge a

possibilidade de se pagar uma recompensa pela medalha roubada:

- Terei de conversar com mais alguém a esse respeito. Nao tenho
autoridade para pagar recompensa por objetos furtados.

[..]

- N&o estou dizendo que seja impossivel pagar para ele, Alfred, refiro-me
ao fato de ele estar com a medalha (TRUMAN, 1991, p.66) (Grifo meu)

A segunda linha do didlogo deixa claro que existe a possibilidade, que néao é
impossivel pagar esse resgate. Porém, de onde sairia esse dinheiro?
Provavelmente, da associacdo de amigos, ja que ela parece ser a Unica organizacao
associada ao museu que possui poder financeiro. Alfred Throckly, diretor do Museu
de Historia Americana e responsavel pela primeira linha no diadlogo, ndo tem a
autoridade para isso, porém, quem o tem € a curadora, Chloe Prentwhistle, a
responsavel pela segunda linha do didlogo. Uma hierarquia peculiar.

Uma politica interessante do museu, também, esta citada nesse trecho:

- Sim, para dizer a verdade houve sim. O Sr. Walter Jones. E um
procedimento padréo trazer especialistas de fora (TRUMAN, 1991, p.89)
(Grifo meu)

Como o Museu de Historia Americana, principalmente, precisa autenticar
pecas doadas, € comum que se chame especialistas que entendam disso e, mesmo
num lugar tradicional como o Smithsonian € capaz de serem feitas fraudes. Muito
mais seguro é trazer alguém de fora, idéneo e sem envolvimento com o local ou
seus funcionarios; coisa que tomou um rumo completamente contrario, no caso da

narrativa.
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Por dltimo, dois trechos nos mostram alguns aspectos da rotina de

funcionamento dos museus do Instituto Smithsonian:

Foi aos escritérios da administracdo, encontrou-os vazios, mas havia
um guarda de seguranca. Ele mostrou a insignia e perguntou se havia
alguém trabalhando. O guarda encolheu os ombros.

- SO estou eu por aqui, capitdo. Eles nunca aparecem nos feriados”
(TRUMAN, 1991, p. 196/197) (Grifo meu)

No final, olhou para o rel6gio. Oito e meia. Quadros anunciavam que 0S
museus fechavam as nove (TRUMAN, 1991, p.45) (Grifo meu)

Os museus do Smithsonian ndo funcionam nos feriados e fecham as oito da
noite. Existem quadros informando esse horéario, que € um horario um pouco tardio

para o fechamento.

4.2.2 Seguranca

Essa categoria conta com quatro trechos selecionados e abarca questdes que
versam sobre a seguranca das pecas do acervo museolégico tanto quanto a
seguranca do prédio em que estdo esses acervos. Dois desses trechos citam a

guestao de alarmes na vitrine expositiva:

- [...] Deixe-me perguntar-lhe uma coisa, Sr. Rowland. Porque nédo havia
um sistema de alarme naquela vitrine? — apontou para o lugar onde estava
exposta a medalha da Legido de Harsa, ao lado do simbolo da Sociedade
de Cincinnati. O vidro que cobria a medalha Harsa tinha sido quebrado e ela
desaparecera.

- Politica atual do museu, capitdo Hanrahan, ndo que eu esteja de inteiro
acordo com isso, coisa que fica entre nos dois. Os alarmes podem ser
disparados por uma série de coisas além de uma ruptura verdadeira.
Aconteceu tantas vezes no passado... Curtos circuitos, avarias, nao
importa o nome, eles decidiram livrar-se do sistema. A ideia € que isso
era 0 mesmo que colocar avisos nas janelas prevenindo os invasores que a
casa estava equipada com alarme contra assaltantes. N&o importa que ele
esteja ou ndo, desde que os invasores em potencial pensem que esta.
Acho que os frequentadores do museu pensardo que essas coisas
estdo protegidas e ndo tentardo algo. E, ao mesmo tempo, evitam-se
os alarmes falsos. Também ouvi dizer que estdo pensando em instalar
um sistema mais novo e sofisticado. Enquanto isso... (TRUMAN, 1991,
p.22/23) (Grifo meu)

[...] Em um dado momento, Hanrahan chegou a vitrine da exposicdo da
Harsa-Cincinnati, onde as duas medalhas brilhavam atras do vidro. Olhou
com atencdo e notou um pedago de arame com um ponto de pressao
no canto inferior direito da almofada da Harsa. Agora a vitrine tinha,
enfim, um alarme eletrénico, que sempre devia ter estado |4, nao
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importavam as racionalizacfes fantasiosas da equipe do museu
(TRUMAN, 1991, p.80) (Grifo meu)

O primeiro trecho traz o problema, enquanto o segundo trecho o resolve. A
primeira passagem acontece quando o chefe da seguranca do museu apresenta o
local onde aconteceu o crime para o detetive de policia e solta comentarios acidos
sobre a percepcédo da direcdo do Museu de Historia Americana sobre os alarmes de
seguranca. Eles foram desligados para evitar os alarmes falsos mandados a policia
por conta da sensibilidade do sensor e estdo nas vitrines, agora, apenas como um
lembrete. E por causa da falta desses alarmes que a Medalha Harsa é roubada
(exatamente como os culpados queriam, mas ndo sabemos disso a essa altura da
histéria ainda).

A seguranca de pecas expostas € uma preocupacao para 0S museus e aqui
existe essa preocupacao. Percebemos isso, ndo porgue os alarmes sao religados
quando a Medalha Harsa volta a exposicdo, mas porque existem alarmes nos
expositores. Além de tudo, essas sdo pecas extremamente valiosas, precisam ficar
atras de vidros e seguras por alarmes. Ainda sobre a seguranca, também, o terceiro

trecho dessa categoria nos traz uma situacéo bastante diferente:

Dez minutos depois, Hanrahan caminhava ao lado de um guarda de
seguranca, que usava uma camisa branca engomada, gravata preta e
guepe de funcionario. Trazia na mao uma correia presa a um pastor
aleméo.

- Usam cé&es ha muito tempo?

- E isso ai — disse o guarda — eles ja estavam por aqui muito antes de
mim (TRUMAN, 1991, p.25) (Grifo meu)

N&o é sempre que imaginamos cdes ajudando na seguranca de um museu,

porém, faz bastante sentido quando pensamos que o Instituto Smithsonian € um
complexo com diversos museus e que garantir a seguranca desse lugar deve ser
uma tarefa dificil. Nota-se, também, que esses caes sdo usados ha bastante tempo
na seguranca dos museus. A Ultima citacdo talvez seja a mais interessante, pois fala

sobre o seguro de pecas musealizadas:

- Coloquei dois infiltrados no museu, em turnos de duas horas, e conversei
com a companhia de seguro do Smithsonian. A Harsa estaria coberta
pela apélice do Smithsonian, embora néo tivesse sido anexada ao
termo aditivo do contrato enquanto peca em exposicéo.

- E por que néo foi?
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- Eles néo chegaram a informar. E evidente que as coisas se arrastam bem
devagar no Smithsonian. E provavel que a medalha ja estivesse exposta
uma semana antes de a relacao chegar a companhia de seguro.

- Entendo. Vocé disse que ela estaria coberta de qualquer maneira. Por
qué?

- Porque estava em exposicao publica.

- Essas sdo as Unicas coisas cobertas?

- Ndo, mas a cobertura dos itens em exposi¢cdo € bem maior. As coisas
dos fundos sédo avaliadas em bem menos (TRUMAN, 1991, p.103) (Grifo
meu)

Ficamos sabendo por esse trecho que todas as pecas do acervo do Museu de
Historia Americana é segurado por uma apdélice de seguros (e num trecho adiante,
gue essa apolice ja foi paga algumas vezes). Porém, € interessante que as pecas
sejam avaliadas em valores diferentes dependendo do lugar que ocupam no prédio
do museu. Justificavel, pois uma peca em exposi¢cdo corre muito mais risco de ser

guebrada ou de ser roubada do que uma peca acondicionada na reserva técnica.

4.2.3 Conservacao/Restauracao

Essa categoria retne duas atividades que normalmente andam juntas e que
contam com trés citagbes durante a narrativa. Duas delas versam sobre as

condi¢des de acondicionamento e armazenamento na reserva técnica:

Chegou a uma porta com um aviso ‘somente funcionarios’, abriu-a com uma
chave e entrou. A sua frente havia infinitas fileiras de bals de ago
branco, altos e baixos, largos e estreitos. Um homem baixo e de barba
havia retirado uma gaveta de um deles, e estava examinando seu contetdo
(TRUMAN, 1991, P.55) (Grifo meu)

- [...] Ao que parece ha anos eles vinham tentando pdr em funcionamento
um sistema de inventario por computador, mas isso vem andando devagar.
Nesse meio tempo, pecas que valem milhares de dolares ficavam
guardadas em caixas de sapatos nas salas dos fundos. Droga, hinguém
sabe onde estd a metade das coisas (TRUMAN, 1991, p.208/209) (Grifo
meu)

Na primeira citacdo, nos temos um vislumbre da reserva técnica pelos olhos
de um dos curadores, entdo ele nos mostra um lugar amplo, com uma infinidade de
baus guardados, provavelmente, em estantes altas de aco. Porém, a segunda
citacdo é feita por um dos detetives de policia, alguém que nunca antes deve ter

entrado em uma reserva técnica, entdo a sua descricdo nos da a ideia de caos, nos
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fala de pecas guardadas em caixas de sapato, algo que poderia ser mais bem
organizado, talvez.

A terceira citacdo, por sua vez, traz a ideia da restauracao:

Tunney sentiu um calafrio ao olhar para a enorme bandeira vermelha,
branca e azul, que havia sido restaurada de modo tdo esmerado pelos
especialistas do museu (TRUMAN, 1991, p.17/18) (Grifo meu)

Além de citar que aquela bandeira € uma bandeira restaurada, o trecho ainda
nos conta que o museu, tem sim, um grupo de restauradores. Grande parte dos
museus nao possui sua equipe de restauracao e, sempre que precisa que um objeto
seja restaurado, acaba tendo que recorrer a profissionais de fora da instituicdo. Essa
equipe de especialistas em restauracao estd ali dentro do Smithsonian, entéo,

esperando para realizar seu tdo esmerado trabalho.

4.2.4 Exposicao

Essa categoria abrange toda e qualquer citacdo as exposicdes de curto e
longo prazo realizadas dentro do prédio do Museu de Histéria Americana. A maioria
delas versa sobre exposi¢cdes bastante conhecidas do publico, como O Péndulo de
Foucault, NG6s, o Povo e As Primeiras Damas. Essa € uma categoria importante,
principalmente, porque a cena de climax da narrativa acontece no trajeto dessas
exposicoes.

A primeira dessas citacfes ndo € sobre uma exposicdo em especifico, mas

sobre uma prética de expografia:

- E possivel que houvesse oito manequins na noite do assassinato do Dr.
Tunney?

- Nao, capitdo, realmente receio que ndo. Sem nenhuma intencdo de
desrespeitar, mas ha muitos anos que sdo sete primeiras damas
naquele quarto (TRUMAN, 1991, p.81) (Grifo meu)

Uma exposicéo de longa duracéo € assim chamada porque o conceito dessa
exposi¢cao permanece 0 mesmo por tempo indeterminado. A exposi¢cdo As Primeiras
Damas € uma exposicao de longa duracdo, como deixa implicito Ford Saunders, o
dono da segunda linha do didlogo. E uma exposi¢édo que foi criada para conter sete

manequins representando as sete primeiras damas que os Estados Unidos ja tivera,



56

entdo ndo € uma exposicdo em que se pode mexer com frequéncia. Essa exposi¢do

é citada mais duas vezes durante a narrativa:

Hanrahan tinha ouvido falar sobre a exposicdo de vestidos das primeiras
damas. Os jornais escreviam com frequéncia sobre ela, que era a atracéo
mais popular do museu. Iniciada em 1943 pela renomada curadora
Margaret Brown Klapthor, a colecdo crescera sem parar até atingir seu
tamanho atual, uma visdo detalhada e reveladora das mulheres por tras dos
grandes homens, as primeiras damas do pais (TRUMAN, 1991, p.25/26)

Mudou o foco de sua atenc¢do do reflexo para a exposi¢cdo. Os manequins
de detalhes delicados representavam as primeiras mulheres que haviam
ocupado a casa branca. Outros aposentos expostos caracterizavam
primeiras damas contemporaneas (TRUMAN, 1991, p.26)

A exposicdo As Primeiras Damas é uma das exposi¢cdes mais conhecidas do
museu e a narrativa cita ser culpa da midia. Porém, o que teria aquele espaco de
tamanho apelo popular? E uma exposicdo de mulheres, seus pertences, seus
vestidos, seus feitos. Talvez a exposicdo vendesse a imagem daquelas mulheres
fortes que muitas americanas tém como exemplo, mas apenas talvez. O apelo que a
exposicao teria para a midia € obscuro, mas o apelo da exposicdo As Primeiras
Damas para a narrativa é bastante claro. Foi esse espaco que serviu de esconderijo

para 0 assassino na noite do crime:

Enquanto ele olhava por sobre a grade, ndo teve, claro, consciéncia do
movimento mais singular na exposicdo das primeiras damas. Um dos
manequins, vestido com um casaco de veludo preto sobre uma saia de
seda cinza com tufos e pregas de veludo preto, de peruca morena penteada
sobre crepes em ambos os lados e adornada com fita de veludo, plumas e
um gancho de contas, ensaiou um passo para afastar-se do local onde
posara, entre Sarah Polk e Betty Taylor Bliss. O manequim redivivo hesitou,
prestando atencdo em sons de alguém que estivesse aproximando-se.
Como nada escutou, ele continuou em direcdo a porta na lateral da sala de
exposicdo, abriu-a e afastou-se da sala, indo para o corredor de visitantes
diante do vidro. Cilios compridos e escuros baixaram-se, depois se
levantaram outra vez. Uma respiracdo funda, um suspiro, em seguida o
desaparecimento atrds de uma das centenas de divisérias usadas para
separar as atividades nos bastidores do museu dos turistas... (TRUMAN,
1991, p.27)

Além da exposi¢do As Primeiras Damas, os trechos selecionados citam mais
quatro grandes exposicdes, sendo que a mais importante delas para a trama €, sem

sombra de duvida, O Péndulo de Foucault:

Os Oxenhauer e um pequeno grupo de convidados dirigiam sua atencéo
para o prumo de metal oco do famoso Péndulo de Foucault do Museu
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Nacional de Histéria Americana. O prumo de metal, pendurado no quarto
andar do prédio através de enormes buracos redondos cortados nos
andares de baixo, movia-se de modo elegante, silencioso e incessante de
lado a lado em um compasso erguido no andar principal. Marcadores
vermelhos, que se assemelhavam a velas grossas, estavam posicionados a
cada cinco graus em volta dos 360 graus de circunferéncia do compasso e,
no decorrer do dia, o péndulo derrubou-os um a um. Nesse momento,
estava prestes a atingir um (TRUMAN, 1991, p.10)

O Péndulo de Foucault ndo € exatamente uma exposicao, é mais um artefato
em exposi¢cado, mas se tornou importante o suficiente para tomar dois andares do
prédio do Museu de Historia Americana e interessante o bastante para a narrativa
mostra-lo como o local onde o corpo de Lewis Tunney, o historiador assassinado no

museu, é encontrado:

Lentamente, como se estivesse sendo fotografado em cémera lenta, o
corpo de Lewis Tunney deslizou por sobre o parapeito do segundo andar e
caiu na rosa-dos-ventos. Projetava-se em suas costas uma espada, que um
dia havia pertencido a Thomas Jefferson. O péndulo atingiu seu apice do
outro lado, em seguida voltou em dire¢do ao vice-presidente, parando pela
primeira vez em anos ao bater no corpo sem vida do orador principal da
noite, o finado Dr. Lewis Tunney (TRUMAN, 1991, p.19)

O corpo assassinado cai sobre o artefato, justamente onde a festa de
abertura estd acontecendo e no momento em que o vice-presidente esta olhando.
Durante o decorrer da historia, esse fato vai seguir o artefato e a proxima vez em

que ele for citado, serd em lembranca a esse momento:

Piscou por causa da subita mudanca e, entdo, seus olhos enfocaram o
contorno da haste do Péndulo de Foucault movendo-se para frente e para
trds, em movimentos lentos e inexoraveis, tendo ao fundo a palida luz que
entrava pelas janelas, que davam para a Constitution Avenue. Era sedutor e
estranhamente hipnético... Heather foi até o péndulo, depositou a carteira
no parapeito e olhou para baixo. Oh Deus... Lewis caiu aqui, a espada em
suas costas... (TRUMAN, 1991, 199)

Heather acompanha o movimento do péndulo quando vai se encontrar com
Chloe e resolver a historia da medalha encontrada na casa de Evelyn Killinworth. O
movimento é hipnotizante para ela e a narrativa transforma o péndulo em algo
bastante atraente nesse momento, tanto que Heather se aproxima dele. Porém, a
narrativa nos traz de volta a realidade quando nos faz lembrar que Tunney morreu

ali. De repente, ele ndo é mais atraente e Heather se foca em seu objetivo.
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As outras trés exposi¢cOes citadas pela narrativa nos deixam com uma

sensacao parecida com essa quando séo descritas:

- Vocé deve conhecer um bocado de Histéria Americana — disse ao guarda
guando entraram na area Noés, o0 povo — artefatos da expansédo para oeste,
guerras indigenas, a guerra civil, presentes a nacdo emergente de parte de
poténcias estrangeiras, tudo baseado nas palavras de Lincoln: “...governo
do povo, pelo povo, para o povo”.

- N&o olho muito para essas coisas — disse 0 guarda — fago o meu trabalho

e chega. (TRUMAN, 1991, p.25)

Comecaram pela exposi¢do A Nacdo das Nacgdes, mais de cinco mil objetos
e documentos originais dedicados a diversidade de povos, que no decorrer
dos anos se mudaram para a América; em seguida avangaram para o
Cotidiano na América, onde estava exposta a estrutura do carater
americano, desde uma sala de estar colonial classica da Virginia até um
qguarto de dormir vitoriano-g6tico de Connecticut, da biblioteca de um
banqueiro da Filadélfia a escola da sala de aula Unica da Nova Inglaterra.
Hanrahan sentiu-se tentado a demorar-se em algumas das exposi¢des, mas
teve consciéncia de que ndo estava ali como visitante. Precisava ter uma
melhor compreensao do prédio, onde ocorrera aquele estranho assassinato,
queria conhece-lo (TRUMAN, 1991, p.25)

Saltou no pavimento seguinte. Quando as portas do elevador se fecharam,
ele andou até as cadeiras dobraveis e colocou a mdo em cima de uma.
Diante dele, icada de modo majestoso, estava a “Bandeira Coberta de
Estrelas”, a bandeira americana de 9x13 metros, que ondulara sobre o forte
McHenry apés a vitoriosa defesa contra as forcas navais inglesas, em
Setembro de 1814. [...] Tunney sentiu um calafrio ao olhar para a enorme
bandeira vermelha, branca e azul, que havia sido restaurada de modo téo
esmerado pelos especialistas do museu. O saldo estava as escuras, afora
as luzes de perimetro de baixa voltagem. Um Unico spot iluminava o pulpito.
A esquerda deste havia uma enorme tela de cinema e dois alto-falantes.
Tunney foi até o pulpito e olhou para o mar de cadeiras metdlicas. Atras
delas estava a abertura por onde balancava o Péndulo de Foucault. Virou-
se e ficou de frente para o motivo pelo qual se encontrava ali, a exposi¢ao
Harsa-Cincinnati. Pela manha, a exposi¢do seria aberta ao publico, seria
uma O6tima oportunidade para os americanos se informarem sobre sua
heranca. Desceu do pulpito e entrou no espaco escuro da exposi¢do. A um
lado, uma imensa pintura a 6leo de George Washington fitava-o de cima; do
outro lado, um retrato de Thomas Jefferson do mesmo tamanho. Andou até
uma parede que tinha sido construida no centro da exposicdo, duas caixas
de vidro que guardavam preciosos objetos dignos de lembranca. Espadas
gue pertenceram a Washington e Jefferson estavam penduradas em uma
vertical em ambos os lados. Por trds de cada uma das duas janelas de vidro
havia medalhas adornadas com pedras preciosas, simbolos das sociedades
Harsa e Cincinnati [...] Deu trés passos a frente e olhou a medalha Harsa
atras do vidro.

- Mas que porra — disse em voz alta para si mesmo e bebeu metade do
drinque (TRUMAN, 1991, p.17/18)

No primeiro trecho, o detetive Hanrahan fica encantado ao entrar no saléo
onde fica a exposi¢cdo NOs, o Povo. Ele absorve os objetos expostos naquele lugar,

presta atencdo nos detalhes e € apenas interrompido quando o guarda lhe chama a
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atencdo. So6, entdo, ele se lembra do que precisava fazer ali. Na segunda citacao, o
detetive também se perde em detalhes, em objetos expostos, em como era a vida
das pessoas durante aquele periodo e chega a declarar que precisa conhecer
melhor o prédio, o que o deixaria conhecer melhor 0 museu também, quase como se
conhecendo todas aquelas exposic¢oes, o crime fosse mais facilmente resolvido.

A terceira passagem, por sua vez, nos mostra a exposi¢cao da qual faz parte a
Medalha Harsa e que é vista pelo historiador Lewis Tunney. Ele esta sozinho nesse
saldo na ocasido, entdo anda pelo espaco, analisa as vitrines e 0s objetos expostos,
“é observado” por dois quadros gigantes, se sente pequeno diante deles e da
bandeira dos Estados Unidos e declara que aquela exposicéo serviria para mostrar
aos americanos a sua heranca. Tudo o que esta exposto naquela sala é a heranca
dos americanos e isso distrai Tunney, tanto que ele sé acorda do devaneio quando
percebe que a Medalha Harsa que estd em exposi¢cdo é uma medalha falsa.

Por fim, nos resta olhar para a ultima citacdo de exposi¢cdes apresentada pela

narrativa:

Heather entrou, com passos rapidos, nas sombras da exposi¢cdo Harsa-
Cincinnati, foi para tras de uma alta estatua de George Washington e, pelo
canto, olhou para a grade do péndulo, onde Evelyn Killinworth se contorcia
de dor a poucos centimetros do corpo inerte de Ford Saunders. Entre eles
estava Chloe Prentwhistle [...] Heather procurou o préximo lugar onde se
esconder. Observou Chloe se afastar-se dos corpos e aproximar-se devagar
da &rea de exposi¢cdo, com o revélver ainda na mao. Heather prendeu a
respiracdo, quando Chloe chegou a entrada da exibicdo e parou [...]
Heather livrou-se dos sapatos sem fazer nenhum barulho. O pé machucado
latejava. Tateou na escuridao e tocou uma vitrine de exposicao, deu a volta
e afundou mais na vasta caverna negra. Olhou para tras, ndo viu Chloe,
ofegou ao chocar-se com um pesado canhdo. Prendeu a respiracéo [...]
Heather correu em direcdo a vaga luz da rotunda e ao circulo do péndulo.
Houve um barulho alto atrds, quando, ao que pareceu, Chloe colidiu com
alguma coisa e gritou para Heather parar. Heather chegou a grade, agarrou-
a com ambas as maos. A entrada da Mall estava muito distante, o trajeto de
Chloe desde a area da exposigdo obstruiria o caminho [...] Ela se plantara a
trés metros de distancia e segurava o revélver com ambas as maos, o cano
apontado direto para Heather. Nesse momento, o péndulo girou para onde
Heather estava. N&o havia tempo para pensar, ou calcular as
possibilidades. Ela deu um salto, agarrou-o com as duas méos e foi puxada
por cima da grade, quando o péndulo comecou a trajetéria de retorno. Um
tiro, a bala errou o alvo por pouco. Heather deixou as méos deslizarem
haste abaixo, caiu espalhada sobre a rosa-dos-ventos. Hanrahan gritou
para cima através da abertura, disse a Chloe para jogar o revélver e que o
museu estava cercado por outros policiais (TRUMAN, 1991, p. 204/205)

Com essa longa cena de acdo, o mistério termina. Evelyn Killinworth revela

que esta trabalhando como investigador particular para o vice-presidente, Chloe
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Prentwhistle revela que era a cabecga pensante por tras do roubo das pecas do
Museu de Histéria Americana e os policiais chegam no ultimo segundo para fazer as
prisdes. E interessante, e até emblematico, que a histéria termine onde a historia
comecou: passando pela exposicdo Harsa-Cincinnati para terminar de maneira

dramatica no Péndulo de Foucault.

4.2.5 Pesquisa

Essa categoria compreende citagdes que versem sobre a pesquisa dentro do
museu, seja ela a pesquisa museoldgica ou a pesquisa para autenticidade. S&o trés
essas citacdes, sendo que duas delas tratam da segunda subcategoria de pesquisa

citada aqui:

- [...] Ficamos todos encantados em receber a doag¢édo da Harsa, mas, como
vocé sabe, ndo poderiamos expb-la antes de realizar uma profunda
investigacdo a fim de estabelecer sua autenticidade (TRUMAN, 1991,
p.36) (Grifo meu)

- Oh, sim, e isso provocou um bocado de perturbacdo em sua vida. Ele
havia enviado a Chloe Prentwhistle, do Museu de Histéria Americana da
Instituicdo Smithsonian. Ela aceitou, mas escreveu respondendo que, com
toda a probabilidade, levariam anos investigando para descobrir se de
fato era a Harsa. Isto, dizendo de modo suave, deixou meu tio enfurecido
(TRUMAN, 1991, p.42) (Grifo meu)

E interessante ressaltar a importancia que o museu da para a pesquisa de
autenticacdo das pecas doadas, mesmo que fossem pecas doadas por
colecionadores bastante conhecidos e confiaveis, como o tio de Heather. N&o existe
uma citacdo na narrativa que fale exatamente da pesquisa museoldgica, porém a

terceira citacdo dessa categoria nos deixa a entender:

- [...] Ah, antes que me esqueca, encontrei mais alguns documentos da
Harsa nos arquivos de meu tio [...] c6pias de outras cartas, anotacdes
feitas durante o ano de seu desaparecimento, nada de muitissima
importancia (TRUMAN, 1991, p.37) (Grifo meu)

Nessa citacdo, Heather oferece documentos que poderiam muito bem ser
usados como fontes para a pesquisa museologica, mesmo que ela tenha achado
gue eles ndo tivessem tanta importancia, e, se Chloe Prentwhistle os aceita € porque

eles sdo importantes para isso.
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4.2.6 Educacéao

Durante a narrativa, ndo ha qualguer mencao as funcdes pedagodgicas do
museu, como mediadores ou acdes educativas, porém uma passagem nos da a

ideia de que elas acontecam:

Heather olhou para o Péndulo de Foucault do outro lado do andar principal,
onde um grupo de escolares aguardava que o péndulo de metal
derrubasse um outro marcador vermelho [...] Reuniu-se as criancas, que
ficavam tontas a medida que se aproximava o momento [...] Os gritos
estridentes de encanto das criangas romperam seu devaneio, quando o
marcador seguinte caiu (TRUMAN, 1991, p.32/ 33) (Grifo meu)

Essa passagem nos diz que ha um grupo de escolares observando o Péndulo
de Foucault. Nao nos revela se eles estdo acompanhados de um professor ou de um
mediador, se existe uma aprendizagem sobre o que faz o péndulo derrubar os pinos
vermelhos ou se ha mais grupos de escolares no andar. Nés apenas podemos supor
gue exista, pelo menos, um guia junto a essas criancas, ja que € pouquissimo
provavel que um grupo escolar ande sem instrucdo dentro do Museu de Historia

Americana do Smithsonian.

4.2.7 Comunicacao

Também citada apenas uma vez durante a narrativa, estdo as funcbes do
museu no que se refere a sua comunicagao. O trecho fala sobre um exemplar de

uma publicacdo que o Instituto Smithsonian envia mensalmente aos seus membros:

Havia jornais de interesse para colecionadores, o ultimo exemplar de
Smithsonian, a revista mensal enviada aos membros da Smithsonian
Institution, uma caixa de madeira cheia de pedras preciosas e
semipreciosas, dois livros raros com encadernacdo de couro, faturas,
correspondéncias e outros artigos comuns em qualquer escritério
(TRUMAN, 1991, p.7) (Grifo meu)

N&o se sabe se a revista abarca artigos cientificos, se fala sobre exposi¢cdes
ou pecas do acervo da instituicdo, mas € importante notar que ela esta sobre a mesa

de Peter Peckham, um antiquario de Londres. Ele € um colecionador, um apreciador
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e um negociador de pecgas raras e antigas, entdo a revista ndo esta tdo fora de seu

lugar.

4.2.8 Documentacgao

Ha duas citacdes sobre a documentagcdo do Museu de Histéria Americana. A
primeira delas é bastante importante para o rumo da narrativa tanto quanto para o

periodo de tempo em que a histéria se passa:

- [...] Ao que parece ha anos eles vinham tentando pér em funcionamento
um sistema de inventario por computador, mas isso vem andando
devagar. Nesse meio tempo, pecas que valem milhares de délares ficavam
guardadas em caixas de sapatos nas salas dos fundos. Droga, ninguém
sabe onde estd a metade das coisas (TRUMAN, 1991, p.208/209) (Grifo
meu)

A narrativa foi escrita em 1983, quando os computadores e a tecnologia ainda
nao estavam tdo difundidos e ainda n&o eram usuais na maioria dos ambientes.
Esse trecho nos mostra que 0 museu usava um sistema analdgico, provavelmente
fichas datilografadas, para documentar seu acervo e que esta em pleno processo de
transicdo para um sistema informatizado. Muitas informacdes podem ser perdidas
nesse caminho e, dentro da narrativa, realmente foram. Ao final, o trecho mostra a
confusdo em que a documentacdo do museu se encontra ja que ninguém consegue
achar nada ou dizer se certas pecas ainda pertencem a colecdo do museu.

A segunda citacao ilustra parte desse sistema de documentacéao:

- [...] Aqui n6s conhecemos isso como sendo o item nimero 397.131. Vocé
pode ler na etiqueta... (TRUMAN, 1991, p.133) (Grifo meu)

O trecho ndo nos diz como essas pecgas sao etiquetadas, como é dado o seu
namero de catalogagdo ou porque essa peca, em especifico, esta fora da reserva
técnica, mas ele nos da um numero. O mais comum seria que a peca fosse
catalogada em um numero corrente dentro de uma colecdo; o que pode nos dar uma

ideia do tamanho dessa colecao.
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4.2 .9 Publico

Essa categoria trata de duas citacdes que falam brevemente sobre o publico
frequentador do museu. A narrativa se preocupa mais com o0s bastidores da
instituicdo e a Unica vez em que o publico visitante € apresentado realmente é nessa

cena:

Uma imensa multiddo aguardava para entrar na exposi¢cado Harsa-Cincinnati.
Hanrahan entrou pacientemente na fila e ficou prestando atengdo aos
comentarios em volta. O roubo da Harsa e sua recuperacao fizeram bem ao
negdcio. Quase todas as pessoas que escutou estavam conversando a
esse respeito. Uma matrona dizia ao marido: ‘Ouvi dizer que ela é
amaldi¢coada, assim como o Hope Diamond. Foi por isso que aquele sujeito
foi morto’. Um jovem vestido de jeans, suspensorios de borracha e camiseta
com a inscricdo ‘nuclear nao’ disse a namorada: ‘Talvez Thomas Jefferson
tenha ficado aborrecido com o estado da Uniéo e voltado a vida’. Ela achou
gue aquilo era uma agitacdo (TRUMAN, 1991, p.80)

Esse trecho nos mostra 0 momento em que a exposi¢cdo Harsa-Cincinnati €
reaberta ao publico com a Medalha Falsa exposta. As pessoas estdo em fila
esperando ao lado de fora da exposi¢cdo, enquanto as pessoas comentam as mais
diversas coisas sobre ela. Aqui, talvez, esteja provado um pouco o que o imaginario
da populacéo, a imaginacao fértil e o mistério dos museus pode fazer.

O segundo trecho nos fala diretamente da noite do crime:

Uma respiragao funda, um suspiro, em seguida o desaparecimento atras de
uma das centenas de divisérias usadas para separar as atividades nos
bastidores do museu dos turistas... (TRUMAN, 1991, p.27) (Grifo meu)

A citacdo sobre turistas € interessante, pois ndo se tinha comentado antes (ou
depois) na narrativa que o Instituto Smithsonian € uma instituicdo bastante visitada
por turistas. Na verdade, essa é quase uma afirmacédo Obvia quando pensamos no
tamanho do lugar, nas tipologias de museus e galerias que existem la4 dentro e na
representatividade para os Estados Unidos que esse lugar tem. Porém, é curioso
que a narrativa tenha empregado a palavra “turista” ao invés da palavra “visitante”
para falar daquele que frequenta o museu. Por turista, temos a ideia de que esse é
um museu visitado apenas por turistas, 0 que a propria narrativa descarta no seu

decorrer.
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4.3 Influéncia e dinheiro: um museu politico

Um aspecto que se repete bastante na narrativa € a relacdo da instituicao
museal com a politica, tanto que o vice-presidente e mais uma grande quantidade de
politicos fazem parte do Conselho Diretor da instituicdo e tratar bem os politicos se
torna sinbnimo de verba para o0 museu. Nao € uma relacdo distante da realidade,
principalmente dos museus publicos, entdo nesse capitulo serdo comentados seis
trechos que versem sobre isso. Quatro desses trechos fazem referéncia ao vice-

presidente, como por exemplo:

A repentina subida de um vice-presidente cuja paixao arrebatadora era
a Histéria Americana, encantou a direcdo do Smithsonian. Por “decreto-
lei” do congresso, 0 vice-presidente era o chefe do conselho-diretor do
Smithsonian. Até Bill Oxenhauer, outros vice-presidentes haviam ignorado
essa posicdo honoréaria. Oxenhauer se apressara em desempenhar um
papel ativo para levar o Smithsonian Institution e sua miriade de
museus e programas para uma época de ouro, de mediocre para o
palco central (TRUMAN, 1991, p.11/12) (Grifo meu)

E o interesse do vice-presidente pela histria americana que torna os museus
do Instituto Smithsonian, especialmente o Museu de Histéria Americana, tédo
importantes. Por essa paixao, ele aceita ser chefe do Conselho Diretor e, por causa
desse cargo, se torna ainda mais influente dentro do museu, como nos dois

exemplos abaixo:

O senhor deveria sentir-se muito gratificado. Afinal de contas, a exposic¢éo
foi ideia sua (TRUMAN, 1991, p.10) (Grifo meu)

Ele aprovaria a contratacdo de Alfred Throckly para substituir Roger
Kennedy, mas ndo sem reservas (TRUMAN, 1991, p.12) (Grifo meu)

Estes trechos nos mostram o poder de decisdo que o vice-presidente tem
dentro da instituicdo. Ele teve a ideia da exposi¢cdo Harsa-Cincinnati e ndo parou de
insistir enquanto ela ndo saiu; ele tem poder de veto para a escolha de novos
diretores e, talvez, de outros funcionarios; e ele sempre sabe tudo o que esta

acontecendo dentro do museu:

- [...] Grande coisa que estava acontecendo dentro do Smithsonian era
do meu conhecimento por causa do vice-presidente Oxenhauer.
Quando ele me convocou para realizar uma investigacdo particular, o vice
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presidente ja havia montado algumas pecas do quebra-cabega (TRUMAN,
1991, p.211)

Além de saber o que acontecia, o vice-presidente tinha suas suspeitas quanto
ao crime cometido e contratou um investigador por conta propria. E um homem
completamente envolvido com a instituicdo. Entretanto, mesmo com todo o
envolvimento do vice-presidente, 0 museu ainda precisa recorrer a projetos no

congresso e com o apoio de outros politicos, como na cena abaixo:

- [...] O Smithsonian estd em uma encruzilhada. Temos um vice-presidente
que acredita nele, o que, posso agregar, representa uma mentalidade bem
diferente do passado. Neste exato momento, o Congresso tem um
projeto de lei sobre fundos, que proporcionara uma boa quantidade de
dinheiro para o Smithsonian. Isso significaria a entrega de mundos e
fundos ao Smithsonian.

[...]

- Quando se trata do orcamento, as artes nunca estiveram no topo da
relacdo de prioridades. Em geral, em especial nos tempos dificeis,
somos obrigados a fazer lobby como animais acuados sé para manter
nossas conquistas, isso sem falar em aumenta-las. Mas dessa vez
temos um presidente que esta do nosso lado, e temos um defensor no
Congresso, que pode usar a forga do vice-presidente no comité (TRUMAN,
1991, p.134) (Grifo meu)

Esse trecho, além de citar o projeto que corre no congresso, fala de uma
questao conhecida por muitos diretores e funcionarios de museu: o lobby e o “puxa-
saquismo” para conseguir verba ou, pelo menos, reconhecimento por parte dos

politicos e dos governantes, que deveriam prover essas instituicdes.

4.4 Deslumbramento e desgosto: o narrador e as personagens opinam

Um estudo sobre a representacdo e o imaginario de museus ndo estaria
completo se faltasse justamente o mais importante: a opinido das pessoas. Aqui, as
pessoas Sa0 0s personagens e o narrador, entdo esse capitulo trata sobre opinides
conscientes ou inconscientes, boas ou ruins, desses personagens sobre o0 museu e
estdo separados em trés categorias: 0 museu como instituicdo, os espacos do

museu e os funcionarios de museu.
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4.4.1 A instituicdo museu

Essa categoria retine opinides sobre o0 museu como instituicdo de memoria,
como algo maior e mais abrangente do que eu prédio e suas acfes. Aqui estao
reunidos oito trechos versando as mais diversas ideias. Sao trés os trechos, por

exemplo, em que prevalecem a elegancia e a cultura relacionadas a essa instituicao:

Joline Oxenhauer desviou o olhar para o extenso andar principal onde se
havia reunido a alta hierarquia artistica e social de Washington
(TRUMAN, 1991, p. 10) (Grifo meu)

(...) agachando-se e esfregando a mancha com um guardanapo de
coquetel que ostentava o brasdo do Smithsonian (TRUMAN, 1991, p.12)
(Grifo meu)

Essas duas passagens acontecem durante a festa de abertura de exposicéo
onde Tunney é assassinado. Joline, a esposa do vice-presidente, é quem faz a
primeira observacdo, enquanto a segunda é feita pelo narrador quando o0 novo
diretor do museu, Throckly derruba molho em seus mocassins. A terceira citagido
vem para completar a ideia dessas duas:

- Tudo bem, Mac. Onde vocé vai?

- Ao museu. Quero ver a medalha de novo.

Pearl sorriu.

- Se 0 caso demorar muito tempo, vocé vai acabar ficando culto, Mac.
Quero dizer, além de seu estdmago.

- Eu ja sou. Droga, até tenho um smoking (TRUMAN, 1991, 79/80) (Grifo
meu)

O assistente de Hanrahan brinca com o fato de o detetive estar visitando
bastante o museu e que, caso continue assim, ele vai se tornar bastante culto. O
detetive, que é quase um chef gourmet, devolve dizendo que tem até um smoking;
ou seja, ele ndo pode ser uma figura tado estranha assim dentro de um museu se tem
até um smoking! Essa passagem, ajudada pelas duas anteriores, apenas traz uma
ideia bastante conhecida dos visitantes de museus: a de que quem frequenta esse
tipo de lugar é rico e elegante ou extremamente culto.

A conhecida ideia de que museu néo é entretenimento também esta presente:

Hanrahan voltou-se para Rowland.
- Eu gostaria de ver todo o museu de novo.
- Nunca esteve aqui antes, capitdo?
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- Nunca. Os museus sempre... bem, acho que s6 nuncative tempo.
- Eu tampouco, até que comecei a trabalhar aqui — seu riso foi afetuoso
(TRUMAN, 1991, p.25) (Grifo meu)

Essa citacao traz duas ideias interessantes e que se completam: a ideia de
que 0 museu nao € a primeira opgao quando o assunto € diversdo. Essa ideia é uma
realidade, pois o Unico lugar onde a ida a um museu figura como passeio € o
curriculo escolar. Hanrahan sempre encontrou coisas melhores para fazer com seu
tempo, pois nunca tinha se interessado em entrar em um museu, mas preferiu ndo
dizer isso tao alto. J& Rowland, o chefe da seguranca, ndo tem vergonha de admitir
gue apenas conheceu 0 museu quando comecou a trabalhar 14; provavelmente o
museu nao fizesse parte de sua realidade antes daquele emprego e isso é
compreensivel por também ser uma realidade.

Para Hanrahan e Rowland essa € uma realidade, mas para outras pessoas,
como o vice-presidente, a ideia de que o museu nao € uma entidade importante para

a populacdo em geral é inconcebivel, como transparece o trecho abaixo:

- [...] mas o que estou dizendo é que estamos a um més da comemoragéo
nacional mais importante desse pais, o quatro de julho. Pela primeira vez, o
Smithsonian estara no centro do palco, lugar onde merece estar
(TRUMAN, 1991, p.39) (Grifo meu)

Para o vice-presidente, os museus do Smithsonian sdo extremamente
importantes para a populacdo, para que aprendam sobre sua histéria, seu passado,
entdo ter o Smithsonian como palco do quatro de julho € algo merecido, que ha
muito tempo deveria ter acontecido. Assim como com O Vvice-presidente,

curiosamente, 0 museu parece exercer certo tipo de dominio sobre as pessoas:

Mas Hanrahan reconhecia, sentia uma crescente necessidade de passar
mais tempo no Smithsonian, de absorver sua atmosfera, e sabia que tinha
estado evitando isso, porque — talvez por quaisquer razdes psicoldgicas que
fossem — se sentia, de alguma forma, intimidado (TRUMAN, 1991, p.63)

O museu se torna quase como uma entidade dependendo do tempo em que
se passa la dentro. O tratamento que um visitante da a instituicdo é diferente do
tratamento que um funcionario d4, talvez pelo tempo em que passa la dentro e pela
quantidade de envolvimento que exista. Para o diretor do Instituto Smithsonian, Dr.
Constain, a instituicdo € muito mais do que um conjunto de prédios com exposicdes,

ela pode, na verdade, mudar o mundo:
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Um monte de pessoas ndo percebe o quanto o Smithsonian esta envolvido
em arqueologia e antropologia pelo mundo inteiro. Ndo se passa um Unico
dia sem que tenhamos uma equipe em lugares remotos, tentando descobrir
respostas para nossa origem (TRUMAN, 1991, p.133)

Dr. Constain faz essa afirmacgéo porque fala para Hanrahan sobre as equipes
de arqueologia que estdo trabalhando em uma escavacéo e que ele coordenava. Ele
parece mais indignado quando faz essa afirmagcdo porque 0 museu quase nunca
recebe o reconhecimento que merece. E pensado como um local que apenas expde

qguando na verdade, faz pesquisas.

4.4.2 Os espagos do museu

S&o seis os trechos que ilustram essas categorias e eles podem se dividir em
duas subcategorias: desconfortavel e deslumbrante. Sendo que, nesse caso, 0
desconfortavel representaria uma menor porcentagem, contando apenas com duas

citacOes explicitas, como abaixo:

Agradeceu ao motorista pela viagem segura e agradavel, levantou a vista
para o prédio sobre o qual dissera um dia que tinha todo o charme
arquitetdbnico de uma caixa de sapatos de pedra, respirou fundo e
caminhou para as portas principais, onde se encontravam dois guardas
uniformizados e um agente do servico secreto (TRUMAN, 1991, p.14) (Grifo
meu)

- [...] Alids, existem por aqui lugares onde vocé conhec¢a, que alguém
pudesse esconder-se? Quero dizer, se esconder de verdade.

- Como o sujeito que matou o homem hoje a noite?

- Isso mesmo, como ele.

- Senhor, este labirinto aqui tem mais lugares para se esconder do que
possa imaginar (TRUMAN, 1991, p.26/27) (Grifo meu)

Ambas as citagbes mostram o desagrado com a arquitetura do lugar, embora
a segunda apenas faca uma analogia. A primeira fala € de Lewis Tunney, o homem
assassinado, ao entrar no prédio do Museu de Histéria Americana para a festa de
abertura da exposicdo Harsa-Cincinnati. Essa passagem mostra claramente que
Tunney esta desconfortavel, fosse por lembrar que um dia tinha falado mal da
arquitetura do lugar, fosse por ter a suspeita de que uma Medalha Falsa estava

sendo exposta.
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As citacbes que falam sobre deslumbramento e fascinacdo vem no mesmo
teor, como a distragcdo de Hanrahan diante de uma exposicdo e a expressao de
Heather ao ver os prédios do Instituto Smithsonian:

- Vocé vem? — perguntou o guarda; o cdo bocejou.

- Em um minuto — disse Hanrahan, atraido pelo esplendor da sala atras do
vidro... o resplandecente servico de cha de prata de Mary Todd Lincoln
brilhando em um tampo de mesa de marmore ao centro, papel de parede
reproduzido a partir de um fragmento descoberto durante uma restauragao
na Casa Branca [...] uma miriade de outras lembrancas da América de um
outro tempo e espaco.

- Vamos andando — disse o guarda, cuja voz soou impaciente.

- E isso ali, esta certo. Desculpe. S&0 coisas muito fascinantes (TRUMAN,
1991, p.26) (Grifo meu)

O primeiro, o Prédio Ocidental. Segundo o que Heather tinha ouvido, suas
colecgBes refletiam seus conceitos arquitetonicos. [...]

- Deus... como é lindo! — disse ela, em voz alta (TRUMAN, 1991, p.44/45)
(Grifo meu)

As duas citagcdes mostram personagens fascinados com o que estdo vendo.
Hanrahan tdo impressionado com uma exposi¢cdo que esquece pelo que esta no
museu e Heather chegando ao ponto de dizer em voz alta que o prédio é lindo. Num

caminho ambiguo, no entanto, caminham duas outras citagdes:

Tunney sentiu um calafrio ao olhar para a enorme bandeira vermelha,
branca e azul, que havia sido restaurada de modo tdo esmerado pelos
especialistas do museu (TRUMAN, 1991, p.17/18) (Grifo meu)

O gabinete de Saunders era, sem nenhuma surpresa, uma sinfonia de
antiguidades (TRUMAN, 1991, p.81) (Grifo meu)

Um calafrio diante da bandeira americana e uma “sinfonia de antiguidades”
nao sao exatamente expressdes que podemos entender em um primeiro olhar.
Porém, Tunney, como o bom historiador dedicado que era, ndo podia estar sentindo
outro tipo de calafrio que aquele que expressasse que eles estava impressionado. A
segunda citacéo fala sobre o gabinete de Saunders visto pelos olhos de Hanrahan,
um detetive de policia. Nesse caso, a “sinfonia de antiguidades” pode ndo ter uma

conotacdo muito boa.
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4.4.3 Os funcionarios do museu

Essa categoria fala especialmente da percepcdo dos personagens e do
narrador sobre os funcionarios de museu. Foram selecionadas oito cenas e dessas
oito, algumas falam diretamente sobre personagens, como as cenas abaixo que

falam sobre o novo diretor do Museu de Histdoria Americana:

[...] O vice-presidente ndo poderia negar as credenciais profissionais e a
estatura de Throckly. Seu curriculo incluia curadorias em importantes
museus de San Francisco, Nova York e da Europa. Ele havia sido
publicado amplamente em jornais profissionais e era membro de conselhos
consultivos espalhados pelo pais. E uma coisa que era de igual
importancia, era conhecido como um superlevantador de fundos
(TRUMAN, 1991, p.12) (Grifo meu)

Essa citacdo nos traz bastante informacdes sobre o novo diretor e algumas
impressdes do vice-presidente sobre ele, mas que ao mesmo tempo se tornam
impressdes sobre todos os funcionarios. Para ser um bom diretor é preciso um bom
curriculo e a narracdo aponta uma coisa muito importante sobre o novo diretor:
saber como levantar fundos, porque, apesar de tudo, o Smithsonian ainda é um
museu publico.

Outra passagem fala sobre um atributo importante ao funcionario de museu,

independente de figurar na dire¢ao da instituicao:

Heather colocou a xicara sobre uma mesa, levantou-se e dirigiu-se a uma
parede, onde estavam penduradas inumeras fotografias emolduradas.
Chloe posava em casa uma das fotos com uma pessoa de prestigio,
um politico ou um nome importante no mundo das artes (TRUMAN,
1991, p. 34) (Grifo meu)

Além de um bom curriculo, de saber levantar e lidar com fundos, o funcionario
deve ter boas ligagdes. Alids, quando o museu ndo seleciona seus funcionarios
através de concursos publicos, é muito provavel que eles sejam contratados por
indicacbes. Além desse quesito, existe uma observacdo sobre Throckly, que é
facilmente estendida para outros funcionarios:

Havia uma afetacdo no novo diretor, que embora ndo estranha aos
profissionais de museu, era um pouco extremada demais para um vice-

presidente, que uma vez tinha sido descrito como um lenhador com Ph.D
(TRUMAN, 1991, p.12) (Grifo meu)
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Alfred Throckly é claramente gay e isso incomoda o vice-presidente, embora
as credenciais do novo diretor falem mais alto do que o preconceito do politico. Ndo
haveria nhada muito interessante nessa citacdo, ndo fosse a extensédo da frase que
diz que a tal “afetagdo”, a homossexualidade, ndo é incomum aos funcionarios
dessa instituicdo. Em outro ponto da narrativa, Pearl, o assistente de Hanrahan,
falando sobre Ford Saunders, ndo € tdo discreto quanto o vice-presidente ao

descrever essa caracteristica:

- Mais alguma coisa com relag@o ao Saunders?

- Como, por exemplo?

- Instintos, Joe. Bons instintos. Quais os seus em relacéo a ele?

- Que ele é bicha e esperto e é provavel que esteja assustado demais para
mentir (TRUMAN, 1991, p.87)

Novamente a diferenca de ambiente de trabalho e de educacao resulta numa
diferenca de linguajar. “Bicha” ndao é um termo que o vice-presidente, como um
politico, usaria. Outras caracteristicas que marcam esses funcionarios sé&o

expressas nos trechos abaixo:

[...] Tudo isso nos torna mais incorrigivelmente antiquados, talvez
anacrbnicos, mas € assim que somos, e devo dizer que sentimos muito
orgulho disso (TRUMAN, 1991, p105/106) (Grifo meu)

Funcionarios de museu, especialmente de museus de histéria, podem ser
encaixados nessa descricdo. Quem diz essa frase € Chloe, a principal curadora do
Museu de Histéria Americana, ao falar de si propria e do marido, um colecionador e
avaliador de pecas raras. Ambos trabalham com historia, com cole¢bes de objetos
antigos, pesquisam sociedades esquecidas e todo o tipo de acervo... E justo que se
vejam dessa maneira, COmMO seres sem €época ao mesmo tempo em que séo
inclinados ao passo.

Essas duas caracteristicas talvez sejam o que mais se espera quando
falamos de um funcionario de museu. Talvez esse seja 0 imaginario desse tipo de
profissdo e o detetive Hanrahan, no decorrer de sua investigacdo, acabou por criar o
seu préprio imaginario desse funcionario, um estereo6tipo que ele vé ruir ao encontrar

Dr. Constain, o diretor do Instituto Smithsonian:
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ApOs ter passado tanto tempo com a hierarquia do Smithsonian, Hanrahan
desenvolvera para si proprio um arquétipo do museu. Constain ndo se
ajustava a ele. Alto e de ombros largos, ele mais se parecia com um ex-
jogador de futebol de todas as universidades americanas do que com
o chefe do importante império de museus do pais e atracgdo turistica.
Usava um blazer cinza com dupla fileira de botdes e calcas caqui folgadas,
camisa azul claro com botdes cobertos e gravata azul escuro com
minusculos emblemas dourados, que, em um exame mais atento, via-
se que era o emblema do Smithsonian (TRUMAN, 1991, p.132) (Grifo
meu)

E engracado notar que, para Hanrahan, um jogador de futebol nunca poderia
se tornar um funcionario de museu. E mais engracado, entretanto, observar que,
embora ndo se pareca nem um pouco com seus colegas, Constain parece questao
de mostrar que, sim, ele € um funcionario do Instituto Smithsonian quando se veste
com o emblema do local nas roupas.

E deixar que os outros saibam que a pessoa, um dia, trabalhou em um museu
do porte de um dos museus do Smithsonian é uma garantia, como diz Constantin

Kazakis nesse trecho:

Aceitar o emprego de curador-assistente tinha significado um salario
menor, mas havia a questdo do prestigio a ser considerada. Por seus
célculos, ele empregaria cinco anos na curadoria, depois retornaria ao
design e a lapidacao, com as credenciais do Smithsonian aumentando
seus rendimentos (TRUMAN, 1991, p.56)

Existe uma grande vantagem em se trabalhar em um dos museus do
Smithsonian, assim como em outros museus. Se ganha prestigio e todos que estéao
ali sabem disso. Por fim, a ultima citacdo € aquela que resume tudo o que foi dito
acima, mas usa de um humor &cido para isso:

- Mac, é provavel que nao seja nada. Todo esse pessoal de museu é
gente esquisita (TRUMAN, 1991, p.196)

S&o0 pessoas perdidas no tempo, que se preocupam mais em olhar para o
passado do que para o presente, que se interessam com seriedade por coisas que a
maioria da populacdo apenas vé como entretenimento e tem todo um jeito peculiar
de ser, que pode estar nas nossas roupas, na decoracdo das nossas casas ou na
nossa orientacao sexual.

Sim, acho que somos esquisitos.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao iniciar essa pesquisa, eu tinha em maos 140 trechos do livro “Assassinato
no Museu Smithsonian” que citassem ou falassem sobre o museu. Essas citagbes
se referiam a opinides e impressodes, fossem expressas pelos personagens ou pelo
narrador da historia. O mais interessante durante a analise desses trechos foi
observar o que poderia haver ali além de uma simples expressdo de opinido. Eu
buscava um imaginario, buscava ideias desses personagens e do narrador sobre a
instituicdo museal e eu encontrei alguns imaginarios e algumas ideias interessantes.
Apesar de a historia ndo se escrever sozinha e precisar de uma autora para
elaboracdo dessas ideias, ndo seria justo atribuir a ela toda e qualquer opinido
expressa aqui, pois até mesmo um narrador € um personagem. Entdo, o imaginario
gue eu encontrei nesses trechos remete apenas as personagens e ao narrador.

Quando se comeca uma pesquisa, se tem uma hipétese e eu tinha a minha.
Eu acreditava que encontraria um museu completamente datado, com figuras
estereotipicas como funcionarios e uma abordagem cliché, mas eu nédo encontrei. O
museu de histéria vivido por essas personagens ndao é um museu de histéria perdido
no tempo, porém é um museu de histéria que vive para enaltecer uma forte
identidade nacional. O Museu de Historia Americana onde acontece um crime brutal
em pleno vernissage é um museu que comemora a patria, mas que caminhou
durante muito tempo antes de ser reconhecido como tal; e isso s6 acontece quando
h& uma relacdo politica bastante forte envolvida. Esse é um museu publico que,
apesar do prestigio, precisa se aliar com politicos a fim da defesa de seus direitos.

Esse ndo € um museu distante da realidade, apesar de certas licencas
poéticas. Ainda existe uma relacdo turbulenta com os doadores de acervo, ainda
existem problemas com a seguranca nas exposi¢des, ainda existe uma escala de
trabalho e ineficiéncias de alguns servicos, como a documentagdo. Esse museu,
entretanto, se destaca por ter sua ronda de seguranca feita com cachorros, por ter
uma equipe de especialistas em restauracéo e por custear uma publicagdo mensal
para 0os membros associados, coisa que muitos museus no mundo real nao
conseguem atingir. O museu de histéria que temos aqui € um lugar suntuoso e
intimidador, capaz de causar agradaveis e desagradaveis sensacdes ao mesmo
tempo. E um lugar onde é possivel esquecer-se do que se estava fazendo ali por

conta do fascinio ou se sentir sufocado por uma exposicao.
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Esse museu, mesmo que ficcional, ndo seria nada, no entanto, se néo fosse
pelas pessoas. No livro, os personagens que transitam pelo mundo dos museus sao
apresentados como sendo criaturas bastante peculiares e, assim como na realidade,
sdo indispensaveis para o bom funcionamento dos mesmos. As pessoas que
lideram esse museu de historia ficcional vivem aquilo que fazem, tanto que
acreditam serem tdo atemporais quanto as cole¢des pertencentes ao acervo. Tais
caracteristicas parecem despertar nessas pessoas naturalmente, mas se, por
ventura, alguma delas ndo as apresentar, ela se esforca para fingir té-las. Na histéria
contada em “Assassinato no Museu Smithsonian”, da-se a entender que vale muito a
pena trabalhar em um museu, porque isso acrescenta muito a um curriculum, assim
como também se entende que pode ser muito comum que os funcionarios dessas
instituicbes sejam homossexuais. Além disso, o livro nos diz que essas pessoas Sao
esquisitas e que pertencem a um mundo a parte, onde ndo se € tao facil de penetrar
se ndo se tiver a elegancia e o nivel de cultura necessarios.

O imaginario sobre os museus, porém, nao foi o Unico imaginario com o qual
esse trabalho teve de lidar durante o tempo entre o problema, a pesquisa e o
resultado. O complexo de museu do Instituto Smithsonian ndo me é conhecido, eu
nunca visitei nenhum de seus museus e nunca pesquisei sobre eles na internet. A
minha visita ao Museu de Historia Americana e, consequentemente, ao restante do
Smithsonian, aconteceu durante a leitura do “Assassinato no Museu Smithsonian” e
eu fui tomada pelas opinides dos personagens e do narrador pesquisados. Tudo o
gue eu sei sobre esse museu ficcional, que reflete um museu do mundo real, foram
esses personagens que me contaram. Eu cai sobre o Péndulo de Foucault junto
com Lewis Tunney, fiquei fascinada pela exposicao “As Primeiras Damas” junto com
o Capitdo Hanrahan, admirei a arquitetura do prédio junto com Heather McBean e
aprendi sobre a importancia desse instituto junto com o vice-presidente Oxenhauer.
Por mais interessante que seja esse aspecto, o trabalho apresentado aqui, no
entanto, ndo trabalha com o imaginario do leitor, mas sim com o imaginario de
personagens e de um narrador sobre o museu, tudo com o intuito de se tracar a
representacdo dessa instituicdo na literatura policial e eu consegui chegar a um
resultado. Nao se pode generalizar essa representacdo, entretanto, pois aqui se
trabalhou com apenas um museu em um livro. A relagcéo entre a instituicdo museal e
a literatura de ficcdo ainda € um campo praticamente inexplorado, de onde podem

sair conclusdes muito distintas e ricas em informacdes. Eu espero que esse trabalho
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seja apenas um de muitos que virdo preencher esse campo, pois, quem sabe o que

é possivel de encontrar se se continuar pesquisando?
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