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APRESENTAGAO / PRESENTACION

Ainda que diferentes ritmos e mudancas pluridimensionais (tantas vezes
contraditorias) marquem o desenvolvimento dos museus e da museologia, a sua
crescente valorizagao cultural e cientifica é inegavel. O poder reconhecido do
patriménio para mobilizar a opinido publica e afectar a vida social e politica tem
sido central para a consolidacao da profissao museoldgica e dos estudos que tém
como objecto os seus contextos. Numa esfera mais societal observa-se a mobilizagao
de esforcos direccionados para o desenvolvimento e realizacdo da missao social

e cultural do museu; missao cada vez mais determinante para a emancipacao e
consolidacgao deste campo de estudo, profundamente interdisciplinar.

Consciente, ndo s6 das lacunas de investigacao nesta area em Portugal mas
também da necessidade urgente de facilitar a construcao de espagos criticos e
colaborativos de formagao e investigagao, este Seminario pretendeu, sobretudo,
contribuir para o desenvolvimento de uma comunidade de pratica que incluisse
investigadores oriundos de paises de lingua espanhola e portuguesa. Assim, para
além de um aprofundamento da reflexao e das préaticas de investigacdo no campo
da museologia, este Seminario pretendeu participar activamente na construgao

de uma comunidade de pratica que apoiasse a discussao e o desenvolvimento de
projectos de investigacdo comuns. O Seminario destinou-se, particularmente, a
investigadores e estudantes de formacao pos-graduada em nivel de mestrado e
doutoramento tendo sido apresentado um vasto programa de comunicacoes e
posters de investigadores que representam a riqueza da investigagao produzida nas
Universidades destes paises.

Os olhares da Sociologia, da Antropologia, da Arquitectura, da Educacao e tantos
outros que participam na permanente reconstrugao deste campo de pesquisa
foram essenciais para o seu sucesso e incluem-se nas linhas de investigagio / areas
cientificas propostas, que sdo também as areas de Seminario de Orientacao de
Tese do Doutoramento em Museologia (3° Ciclo) oferecido conjuntamente pela
Faculdade de Letras e pela Faculdade de Belas Artes da Universidade do Porto
(Portugal):

http://sigarra.up.pt/flup/planos_estudos_geral.formview?p_Pe=1575

Dominios cientificos: linhas de investigacao
Museus, Colecgoes e Patrimoénio

Museus, Espago e Comunicacao Museus,

Gestao e Empreendedorismo

Museus e Curadoria


http://sigarra.up.pt/flup/planos_estudos_geral.formview?p_Pe=1575

A pesar de los distintos ritmos y cambios multidimensionales — a menudo
contradictorios — que han marcado el desarrollo de los museos y de la museologia,
su creciente valoracion cultural y cientifica ha sido innegable. El poder reconocido
del patrimonio para movilizar la opinion publica y afectar a la vida social y politica
ha sido central para la consolidacion de la profesién museologica y de los estudios
que tienen como objeto sus contextos. En un ambito més social, se observa la
movilizacion de unos esfuerzos dirigidos hacia el desarrollo y la realizacion de

la misi6n social y cultural del museo; una misién cada vez mas determinante

para la emancipacion y consolidacion de este campo de estudio profundamente
interdisciplinar.

Conscientes no solo de las lagunas de la investigacion en este campo en Portugal,
sino también de la urgente necesidad de facilitar la creacion de espacios de
colaboracion para la formacion y la investigacion, este Seminario pretendio
contribuir al desarrollo de una verdadera comunidad practica que incluyera
investigadores foraneos procedentes de los paises de habla portuguesa y espafiola.
Asi, ademas de una mayor profundizacion en la reflexion y en las practicas de
investigacion en el campo de la museologia, este Seminario tuvo como objetivo
participar activamente en la construcciéon de una comunidad de practica que
apoyara la discusion y el desarrollo de proyectos de investigacion comunes. El
Seminario estuvo destinado, especialmente, a investigadores y estudiantes de
formacion de postgrado a nivel de méaster y doctorado, donde se presentd un
amplio programa de comunicaciones -doctorado y postdoctorado- y de posters —
master —, que han representado la riqueza de las investigaciones realizadas en las
universidades de los distintos paises participantes.

Los puntos de vista de la Sociologia, la Antropologia, la Arquitectura, la Educacion
y de tantas otras que participan en la permanente reconstruccion de este campo
de investigacion fueron, ciertamente, esenciales para el éxito y se incluyeron en las
lineas de investigacidon/areas cientificas aqui propuestas y que son también las 4reas
de supervision del Seminario para la Tesis Doctoral en Museologia (3° ciclo) que
ofrece la Facultad de Letras y la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Porto
(Portugal):

http://sigarra.up.pt/flup/planos_estudos_geral.formview?p_Pe=1575

Dominios cientificos: lineas de investigacion
Museos, Patrimonio y Conservacién Preventiva
Museos, Colecciones y Patrimonio

Museos, Espacio y Comunicaciéon

Museos, Gestion y Emprendedorismo

Museos y Comisariado
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ABERTURA | APERTURA
Maria Amélia Cupertino de Miranda
Armando Coelho Ferreira da Silva
Manuel Bairrdo Oleiro

Anténio Cardoso

Foi com muito prazer que a Fundaco Dr. Antonio Cupertino de Miranda acolheu
o Seminario de Investigacdo em Museologia dos Paises de Lingua Portuguesa e
Espanhola que decorreu entre 12 e 14 de Outubro do ano transacto.

Desde halonga data que a Fundac¢ido tem vindo a cooperar com o Departamento
de Ciéncias e Técnicas do Patriménio da Faculdade de Letras da Fundacao
Universidade do Porto, nomeadamente através do desenvolvimento de projectos
de investigacdo, considerando esta ligacao absolutamente fulcral nestes tempos de
mudanca social e educacional, os quais requerem dos Museus uma nova postura e
nova adequacio das suas agendas de programacao.

E de felicitar a organizacdo deste Seminério, que em muito contribuiu para a
partilha de experiéncias e troca de conhecimentos, enriquecendo-nos, a todos os
que participamos, com a reflexao feita por vérios investigadores e profissionais da
Museologia dos Paises da Unido Europeia e da América Latina e estabelecendo nao
s6 o aprofundamento de praticas de investigacdo mas, de igual forma, lacos de

colaboracio futura.

Maria Amélia Cupertino de Miranda
Presidente do Conselho de Administragdo
Fundagdo Dr. Anténio Cupertino de Miranda
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Na abertura deste magnifico forum, em que nos associamos com outros
investigadores e profissionais, para aprofundar o pensamento museolbgico,
poderemos conjugar os nossos sentimentos segundo trés palavras: uma de
saudacao, outra de compromisso e, uma terceira, de agradecimento.

Neste momento, como que evocando uma circunstancia excepcional de uma
investigacao arqueoldgica, em que nos vieram cair as maos dois notaveis “pactos

de hospitalidade” da época do Imperador Augusto, redigidos em latim, entre

uma personalidade romana e membros da hierarquia indigena, em que héspedes

e anfitriGes se comprometiam mutuamente, usamos a analogia possivel para
manifestar o nosso reconhecimento a Fundagao Dr. Anténio Cupertino de Miranda,
por, connosco, ter colaborado como unidade de acolhimento de tdo prestigiados
participantes neste Encontro Cientifico. Com todos, assinamos e renovamos a
expressao da nossa tradicional hospitalidade.

Contamos com a participacao de inimeros investigadores oriundos das mais
diversas Universidades e institui¢es museoldgicas, Europeias, Africanas e Sul-
Americanas, em particular, de Portugal, Espanha, Italia, Reino Unido, Reptblica
Checa, Cabo Verde, Argentina, Brasil, Colombia, México e Venezuela, que nos
trouxeram cerca de uma centena de papers (doutorandos/ doutorados) e mais de
trés dezenas de posters (mestrandos/ mestres). Somando um contributo de invulgar
reflexao sobre a teoria e as praticas da Museologia, envolvendo diferentes saberes

e diferentes olhares, propiciadores de discussdo e desenvolvimento de projectos

de investigacdo comuns, entendemos ter dado, assim, cuamprimento aos objectivos
propostos.

Ao privilegiarmos os paises de lingua portuguesa e espanhola, ndo nos anima
qualquer complexo tipo “jangada de pedra”, para mais considerando a vinculacao
europeia dos nossos estudos museoldgicos, querendo tao so6 significar a mais-valia
operatoria da vizinhanca geografica, linguistica e, consequentemente, s6cio-cultural,
que importa relevar e promover, sobretudo, em espacos de colaboracdo na formacao
e na investigacao.

E, na qualidade de Presidente do Departamento de Ciéncias e Técnicas do
Patriménio da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, consciente do
esforco desempenhado na organizac¢ao deste Encontro, cumpre-nos a expressao

de um sincero agradecimento a todos os nossos Colegas da Comissdo Cientifica,
com especial mencio para a alma desta iniciativa, Prof. Doutora Alice Semedo,

e demais responsaveis operacionais, que, deste modo, pretendem fomentar o

desenvolvimento de uma verdadeira comunidade pratica no &mbito da Museologia.

Armando Coelho Ferreira da Silva
Presidente do DCTP-FLUP e Director do Curso 3° Ciclo (Doutoramento) em Museologia
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O Seminério de Investigacdo em Museologia dos Paises de lingua Portuguesa e
Espanhola, organizado por iniciativa do Departamento de Ciéncias e Técnicas

do Patriménio da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, constitui uma
oportunidade relevante para a partilha de conhecimento e de experiéncias entre
profissionais da Museologia.

A Museologia é uma area de cruzamento da investigacdo académica e de praticas
profissionais, envolvendo multiplos aspectos do conhecimento. E pois um dominio
onde as complementaridades entre a Universidade e o Museu, entre a teorizacgio e a
aplicacao, entre o saber e o saber fazer, se tornam naturais e desejaveis.

A ligacao Museu / Universidade sempre existiu e sempre foi vista como
mutuamente vantajosa, mas o reforco dos lagos e relaces entre museus e
universidades em torno de projectos de investigacio que abarcam diversos campos
de interesse e ndo se cingem apenas ao estudo das coleccGes, € um evidente sinal
da importancia crescente que se reconhece a essa articulacao, que em nada deve
prejudicar a respectiva diferenciagio e autonomia de missées e objectivos.

A perspectiva internacional conseguida por este Seminéario, possibilita aos seus
participantes tomarem contacto com o que vem sendo feito em Universidades e
Museus de diversos paises que partilham as linguas portuguesa e espanhola, em
alguns dos principais campos sobre os quais a museologia reflecte e intervém - as
coleccles, a conservagio preventiva, a comunicacio, a curadoria e a gestao.

Para além do conhecimento mutuo proporcionado pela participacdo nas varias
jornadas do Seminério, o debate sobre as comunicacbes apresentadas permitira
percepcionar quais as abordagens que os académicos e os museblogos privilegiam
no enfoque sobre questdes que continuam a ser centrais na museologia, a nivel
nacional ou internacional.

A iniciativa de realizacdo deste Seminério é assim, a varios titulos, meritéria e,
espera-se, sera seguida de novas iniciativas que potenciem e amplifiquem os seus

resultados.

Manuel Bairrao Oleiro
Director do Instituto de Museus e da Conservagao — IMC
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SESSAO DE ABERTURA DO SEMINARIO

Exma. Sra. Presidente do Conselho de Administragdo da Fundaciao Dr. Antdnio
Cupertino de Miranda, Dra. Amélia Cupertino de Miranda,

Exmo. Sr. Director do Instituto dos Museus e da Conservac¢ao, Dr. Manuel Bairrao
Oleiro,

Exmo. Sr. Presidente do Internacional Council of Museums — Portugal, Dr. Luis
Raposo,

Exmo. Sr. Presidente do Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patriménio da
Faculdade de Letras da Universidade do Porto, Prof. Doutor Armando Coelho
Ferreira da Silva,

Exmas. Sras. e Exmos. Srs. Conferencistas,

Minhas Senhoras e Meus Senhores:

En representacion de la Universidad de Oporto y de su Rector me es muy grato
darles la bienvenida a la ciudad de Oporto, a la Universidad y a este Seminario de
Investigacion en Museologia de los Paises de Habla Portuguesa y Espaifiola.
Como podéis constatar, mi espafiol no es suficientemente bueno y por eso voy a
continuar en portugués.

O programa do seminario d4 conta da “crescente valorizacao cultural e cientifica”
dos “museus e da museologia” e da “mobilizagio de esforcos direccionados

para o desenvolvimento e realizacdo da missdo social e cultural do museu”.
Desse reconhecimento parte-se para a defini¢do dos objectivos do seminério:
“aprofundamento da reflexdo e das praticas de investigaciao no campo da
museologia, envolvendo diferentes saberes e diferentes olhares, participando

” <«

activamente na construgio de uma comunidade de pratica” “que inclua

investigadores oriundos de paises de lingua espanhola e portuguesa”.
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Na prossecucao desses objectivos, o programa do seminario foi organizado em torno
de cinco grandes temas ou linhas de investigacao:

« Coleccoes e Patrimonio / Colecciones y Patrimonio

« Espaco e Comunicagao / Espacio y Comunicacién

« Patrimonio e Conservacao Preventiva / Patrimonio y Conservacion Preventiva

« Gestdo e Empreendedorismo / Gestion y Emprendedorismo

« Curadoria / Comisariato

Os dois primeiros mereceram maior atencao por parte dos investigadores que
participam no seminario, pois no ambito de cada uma deles vao ser apresentadas
mais de 50 comunicacgoes orais ou “posters” (48+15=63, na primeira, e 33+23=56,
na segunda). O total de comunicacio e “posters” ronda os 150.

Participam nos trabalhos investigadores de Portugal, Espanha e Brasil, os mais
numerosos, mas também de paises da América do Sul de Lingua Espanhola —
Colémbia, Venezuela, Argentina e México — e de Cabo Verde, Italia e Republica
Checa.

Quer pelo grande ntimero de intervengdes previstas no programa, quer pela
profundidade e abrangéncia dessas intervencoes, quer ainda pela origem dos
conferencistas, o seminario constitui um evento cientifico marcante no panorama
dos estudos museol6gicos no ambito dos paises ibéricos e latino-americanos.
Espero que as sessOes revelem novos aspectos importantes da investigagao cientifica
em curso sobre as tematicas em apreco e que as discussoes sejam vivas, proficuas e
conclusivas.

Apraz-me também registar que o seminario esté claramente alinhado com os
objectivos estratégicos da Universidade do Porto [1. Novo modelo de governo. 2.
Revisdo da oferta formativa. 3. Melhorar a actividade/organizagéo cientifica. 4.
Alargar o grau de internacionalizagdo. 5. Rentabilizar a utilizagdo do patrimoénio
imobiliario.]. Com efeito, o Senado da universidade definiu, para 2009, cinco

eixos estratégicos principais, um dos quais é precisamente “Alargar o grau de
internacionalizacao da Universidade Porto e aumentar a sua visibilidade externa,
em particular a nivel internacional”. No 4mbito dessa busca de uma maior
internacionalizagdo tem vindo a aumentar sucessivamente, de ano para ano, o
namero de estudantes estrangeiros de todos os ciclos de estudos que frequentam a
universidade. Os maiores contingentes sao, como é de esperar, oriundos de Espanha
e do Brasil.

Naturalmente que a organizacao de eventos como o presente constitui um
contributo assinalével para a internacionalizacao da universidade.

Ao especificar mais em pormenor o objectivo de aumentar a internacionalizacao da

14
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Universidade do Porto, para o ano de 2009, o Senado entendeu incluir o fomento
da utilizacao dos museus da universidade “como importantes p6los de divulgagio”,
na linha do que a organizacdo do presente seminario considerou importante relevar
e que, acima, transcrevi brevemente. Os museus da universidade incluem alguns
espOlios importantes, tanto no dominio das artes como das ciéncias e das técnicas,
tendo a universidade vindo a procurar juntar os meios de os valorizar e melhor dar
a conhecer.

As Comissoes Cientifica e Organizadora devem ser felicitadas, primeiro, pela

ideia de levarem a cabo o presente evento e, depois, pela sua concretizacgao, o que
certamente exigiu muita competéncia e muito trabalho.

Para concluir, a todos los participantes que no son de Oporto deseo una buena
estancia en nuestra ciudad, que aprovechen esta oportunidad para apreciar su
belleza y que se queden con ganas de volver. Por su parte, la Universidad de Oporto
espera ser uno de los motivos que justifiquen ese regreso.

A todos los congresistas deseo un buen trabajo, que contribuya para profundizar el

conocimiento cientifico y para mejorar la red de contactos entre vosotros.

Muchas gracias.

Anténio Cardoso
Vice-reitor da Universidade do Porto
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CONFERENCIA INAUGURAL /
CONFERENCIA INAUGURAL

José Madureira Pinto

Licenciadoem Economiapela Faculdade de Economiado Porto; DoutoremSociologia
pelo ISCTE; Professor Catedratico Aposentado da Faculdade de Economia do Porto
(Grupo de Ciéncias Sociais); Investigador do Instituto de Sociologia da Faculdade de
Letras da Universidade do Porto. Publicou varios livros e artigos sobre metodologia e
teoria sociolégicas, andlise da educacdo e das praticas culturais, politicas culturais,
processos de trabalho e construcdo de identidades, nomeadamente: Ideologias-
inventario critico dum conceito, Lisboa, Presenca, 1978, Estruturas sociais e
praticas simbdlico-ideolégicas nos campos, Porto, Afrontamento, 1985, Propostas
para o ensino das ciéncias sociais, Porto, Afrontamento, 1994; Indagacao cientifica,
aprendizagens escolares, reflexividade social, Porto Afrontamento, 2007 e ainda,
em colaboracdo, A investigacdo nas ciéncias sociais, Lisboa, Presenca, 1975 (com
Jodo Ferreira de Almeida). Co-organizou: Metodologia das ciéncias sociais, Porto,
Afrontamento, 1986 (com Augusto Santos Silva), Os dias da escola, Afrontamento/
CMP, 1999 (com Jodo Teixeira Lopes), Pontes de partida, Afrontamento/Porto2001
(com Maria Benedita Portugal), Pierre Bourdieu — A teoria da pratica e a construgao
da sociologia em Portugal, Porto, Afrontamento, 2007 (com Virgilio Borges
Pereira) e Desigualdades, desregulacdo e riscos nas sociedades contemporaneas,
Porto, Afrontamento, 2008 (com Virgilio Borges Pereira). Dirigiu e integrou varios
projectos de pesquisa sociologica de terreno, incluindo recentemente uma revisitacdo
a uma colectividade rural do Noroeste portugués, que estudou pela primeira vez
ha trinta anos (o primeiro volume com resultados desta pesquisa, organizado
em colaboracgdo com Joao Queiros, estd em vias de publicacao). Dirige a revista
Cadernos de Ciéncias Sociais, onde publicou, nos seus trés primeiros niumeros,
“Questoes de metodologia sociologica (1), (II) e (III)”. Ai desenvolve a perspectiva
metodolbgica que, sustentando a generalidade das posi¢oes expressas nesta Sessdo
de Abertura, abre portas para uma sua revisao critica. Foi consultor do Presidente
Jorge Sampaio para a Area da Economia, Desenvolvimento e Sociedade entre 1996

e 2006.



Conferéncia Inaugural / Conferencia Inaugural

José Madureira Pinto — A PRATICA DA RAZAO SOCIOLOGICA: FORGANDO OS LIMITES

O
N
O
a
Q.
(o]
&
=
(¢]
>
<
o]
i
fu
«
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
£
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
Re)
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
oo
)
1%
[
>
5
L
©
o
=
O
£
€
(]
(%]
[e]
©
wv
3]
S
1%}
<

A PRATICA DA RAZAO SOCIOLOGICA:
FORCANDO OS LIMITES

José Madureira Pinto

I — A razao socioldgica perante as obras culturais

1. Ao aludir, no titulo desta comunicac¢io, a uma “razdo sociolégica”, pretende-se
exprimir, antes de mais, a conviccao de que existe hoje um capital acumulado de
conhecimentos que nos permite objectivar e tornar inteligiveis, dentro de limites
identificaveis, os chamados “fenémenos sociais”, mesmo quando estes, pela sua
complexidade e “imaterialidade”, aparentam furtar-se a qualquer possibilidade de
andlise. Esse capital intelectual é constituido, como acontece em qualquer ramo das
ciéncias, por quadros conceptuais relativamente estabilizados, embora nao isentos
de contradicgoes e conflitos, por técnicas de recolha e tratamento de informacao em
aperfeicoamento e expansao permanentes e por estratégias metodologicas semi-
codificadas.

A razao socioldgica, que, como vamos ver, esta longe de ser uma entidade abstracta,
insuspeita e imutavel, sb se torna instrumento intelectual e socialmente til e
cientificamente legitimo se se sujeitar a ser posta permanentemente em causa
através da analise de situacoes concretas — a prdtica da razao sociolégica dirigida
ao avanco do conhecimento sobre dominios do real relativamente bem circunscritos
é, pois, a forma de existéncia que melhor se compatibiliza com a propria ideia

de racionalidade (uma ambicao de desvendamento do real que a si mesma
permanentemente se desafia, abrindo-se a critica cruzada dos especialistas e a
“prova dos factos”).

Ao anunciar, na segunda parte do referido titulo, que aqui se farao algumas
propostas visando for¢ar os limites a que alegadamente esta sujeita a pratica

da razao socioldgica, reconhece-se antes de mais que a pesquisa cientifica neste

dominio esta longe de ser uma actividade liberta de constrangimentos, dificuldades
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e fontes de imperfeigdo. Nao é preciso acreditar absolutamente numa razio absoluta
para se ser racionalista — basta, para tanto, acreditar na perfectibilidade da razao.

E isto o que distingue, nas polémicas que ultimamente se desenvolveram no campo
da epistemologia das ciéncias sociais, o p6lo do racionalismo (que, como sugiro
acima, a si mesmo se impoe ser critico e auto-critico) do pélo do impressionismo
p6s-modernista.

Dois grandes tipos de factores condicionam o exercicio da razao sociologica. Uns
sdo essencialmente “exo6genos”, correspondendo ao conjunto de constrangimentos
sociais e institucionais que limitam de facto o espectro de oportunidades ao alcance
dos seus praticantes; outros radicam mais propriamente na especificidade dos
problemas (e, por essa via, dos instrumentos de analise) constitutivos do dominio
de conhecimento em causa.

A actividade de investigagdo cientifica ndo se desenvolve num vazio social: é
condicionada por procuras e financiamentos que se formam segundo logicas
econdmicas e politicas precisas, decorre em organizacoes com formas de divisao de
trabalho e estruturas de poder que eventualmente colidem com o livre exercicio dos
principios de cientificidade consagrados pelos especialistas, tem que se movimentar
em contextos ideoldgicos que nem sempre sdo favoraveis (podendo mesmo ser
hostis) ao tipo de conhecimentos produzidos. E as proprias lutas interinstitucionais
(“conflitos entre “escolas”) pela hegemonia dentro do campo cientifico - que tém no
militante recalcamento das contribuicoes alheias um dos seus mais insdlitos modos
de expressao -, condicionam as formas concretas segundo as quais se pdoe em pratica
a razdo cientifica.

Mas, além destes constrangimentos (que, sendo particularmente delicados no
dominio das ciéncias sociais, estdo presentes em qualquer dominio disciplinar),
outros ha que radicam na especificidade dos fend6menos sociais - fenémenos
dotados de sentido, para recorrer a uma férmula breve.

A objectivacdo desta dimensao simbolica (também se diz cultural, ideologica e até
“subjectiva”) dos fendmenos sociais é, na verdade, uma tarefa particularmente
exigente. O facto de os actores sociais atribuirem sentido as condigdes materiais da
sua existéncia — percepcionando-as, avaliando-as e reagindo-lhes de uma forma nao
neutral, isto é, de acordo com valores e arbitrarios culturais incorporados enquanto
disposi¢oes praticas ou operadores simbdlicos de que perderam o rasto — faz com
que o estudo das suas praticas seja uma tarefa de enorme complexidade (Dos

astros — para so6 falar deles - ndo pode dizer-se o mesmo que se disse dos actores
sociais, para tranquilidade dos astrofisicos: destituidos da funcao de atribuigao

de sentido as condigbes concretas da sua existéncia, que os faz desinteressarem-

se olimpicamente das 6rbitas a que estao submetidos, os astros poupam, de
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facto, quem os observa e estuda, as dificuldades de objectivacdo da complexidade
semidtica, que a sociologia, pelo contrario, jamais podera contornar...).

Deixarei para mais tarde o enunciado de algumas dificuldades especificas da teoria
e metodologia sociologicas. Nessa altura, procurarei mostrar ainda até que ponto,
forcando os limites que se colocam ao oficio de sociblogo, é possivel apesar de tudo

avancar, também aqui, no desvendamento do real.

2. Explicitado, em termos gerais, o meu posicionamento no quadro das
preocupacoes epistemologicas das ciéncias sociais — uma espécie de “declaracio

de interesses” prévia que permite por ao alcance dos destinatarios destas palavras
as possiveis fragilidades de base da perspectiva que adopto no debate -, outra
observacio preliminar se impoe: a de que, havendo seguramente alguns principios
gerais a defender nesta matéria, ha toda a conveniéncia em nao deixar de os abordar
tomando como horizonte um dominio de objectos e problemas bem delimitado.

De outro modo, corre-se o risco de contribuir para fazer da reflexao metodologica
um exercicio de codificacio e reproducao de principios abstractos, quando nao
dogmaticos, e ndo tanto, como aqui se defende, um instrumento de “rectificacao do
erro” ao servigo das praticas concretas de pesquisa cientifica.

Ora, tentando identificar o “dominio de realidade” que preocupa e mobiliza a
generalidade dos especialistas a que me dirijo, arrisco que ele se confunde, em
termos latos, com o processo social de producao, circulacdo e apropriacgdo de
obras culturais.

Porqué obras culturais e nao bens culturais, como também se diz, desde logo na
proépria sociologia?

Porque o conceito de bem (“bem cultural”) esta muito conotado com valor de

uso e sobretudo com valor de troca de bens econdémicos. Ora, sendo certo, como
generalizadamente se reconhece, que aos objectos culturais esta hoje associada
uma dimensao econémica inequivoca, a verdade é que os objectos culturais, as
obras culturais, tém também, sempre, um valor simboélico ndo acontonével naquela
dimensao, actuando, como materialidade especifica, no processo infinito de criacdo
e recriacdo de sentido que acompanha a pratica social.

E alids em razio de uma consciéncia, ainda que rudimentar, do poder simboélico
proprio das obras culturais que estas suscitam tanto desinteresse, quando nao
hostilidade, por parte de alguns sectores politicos: o distanciamento quase militante
a que frequentemente sao votadas nao radica tanto no facto de as referidas obras
envolverem actividades que os tais sectores consideram dispendiosos, mas na
circunstancia de essas obras, com valor e poder simbolicos nunca inteiramente

controlaveis (mesmo em situag¢Ges extremas de censura e repressao), serem sempre
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potencialmente contra-poder ou, no minimo, outro poder, logo uma pequena ou

grande ameaca ao exercicio convenientemente rotineiro dos poderes instalados.

3. Volto a expressao “processo social de producao, circulagio e apropriagao de
obras culturais”, a que recorri para tentar identificar, preliminarmente e em termos
muitos amplos, o dominio de pertinéncia no ambito do qual se situam os objectos
e problemas com que em principio lida, na componente de investigacdo da sua
actividade profissional, grande parte dos destinatarios destas palavras.

Se quisesse ser mais preciso, talvez pudesse eleger o subdominio da circulagdo

de obras culturais como centro de interesse privilegiado pela pesquisa nestas
areas, ja que sera no espaco de mediacdo entre criacdo e recepgao culturais que se
concentrarao as intervencoes praticas e os desafios a reflexividade dos profissionais
nelas implicados. A difusio, reconhecimento e legitimagao das obras culturais —
portanto, a sua existéncia social - depende hoje crucialmente da qualidade dessas
intervengdes, e esta, por sua vez, da abertura dos seus protagonistas a reflexividade
sobre os processos sociais envolvidos.

Se é inequivoco que a criacdo cultural e artistica acrescenta valor simbélico

ao mundo e, produzindo novos sentidos, produz também, de facto, sempre,

novas realidades, a verdade é que ndo deixa de pertencer a esfera da circulagio
programada de sentido, através dos espacos fisico-institucionais que privilegia, da
relacdo de afinidade e conivéncia entre as obras culturais e os ptiblicos potenciais
que promove, da pedagogia do olhar que pratica, um papel activo na produgao
social de valor imputavel as obras culturais. Faz, entdo, sentido que a elejamos como
alvo especifico da indagacao sociolégica — o que nao implica, bem pelo contrério,
que a devamos isolar em termos analiticos dos processos sociais a montante
(criacao cultural) e a jusante (recepc¢ao cultural).

Muitos foram os avancgos alcancados pela sociologia (sociologia do campo artistico
e literario, sociologia dos media e das industrias culturais, entre outros) na analise
dos processos de producao cultural. A partir deles, deixou de ser aceitavel encarar
a producao cultural como um espaco de criacao livre de determinacées sociais,
para, pelo contrario, se passar a ter em conta as relacoes de forca e os conflitos que
neles se desenham entre detentores e challengers da autoridade simbodlica, entre
gostos e géneros legitimos, ilegitimos ou legitiméaveis, entre disposi¢oes sociais
herdadas e posicoes estéticas assumidas pelos criadores, etc. E um patrimoénio

de conhecimentos que nao pode ser ignorado, pelo menos como pano de fundo,
quando, por razoes teérico-metodologicas ou pragmaéticas, decidirmos concentrar
esforcos na analise de fendmenos da circulacdo de obras culturais.

Mas, os resultados a que a sociologia, juntamente com outras ciéncias sociais,
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foi chegando, ao estudar os discretos e aparentemente inobjectiviveis processos
sociais de apropria¢ao/recepcao das obras culturais sdo igualmente notaveis.

Nao me refiro apenas a acumulacio de conhecimento sobre as caracteristicas
sociais dos publicos da cultura, que teve, nomeadamente em Portugal, um enorme
desenvolvimento. Falo também do avan¢o do conhecimento sobre os proprios
processos e situacoes concretas (interaccoes, contextos fisico-institucionais, etc.)
em que decorre a apropriagio das obras culturais - em casa, nas bibliotecas, nos
museus, em espacos publicos. Este mundo de recepcio e recriacdo de sentido

que, por se desenrolar na esfera da intimidade, parece inobjectivavel, deixou de

ser, de facto, um mundo por descobrir - embora sobre ele tenha de continuar a
fazer-se muito trabalho de pesquisa. Um trabalho que, em meu entender, tem

de estabelecer um didlogo permanente com os estudiosos dos outros processos
(circulagdo, seguramente, mas também criacao cultural), ja que, é bom lembra-lo, se
a apropriacdo é um processo social com autonomia relativa, ela incide sempre sobre
uma obra concreta, com materialidade propria, que também conta no processo de

recepcao de sentido.

II - Algumas limitacoes da pratica da razao sociolégica e possiveis

formas de as ultrapassar

1. J4 se fez aqui uma referéncia genérica ao conjunto de constrangimentos
“ex6genos” com que se defrontam a ciéncias e os cientistas, adiantando que eles se
reportam as condigOes societais, institucionais e organizacionais que enquadram
qualquer trabalho de investigagdo concreto. Pode agora acrescentar-se que esse
feixe de constrangimentos, antes mesmo de incidir no modo como se desenrolam as
operacoes cruciais da pesquisa, ja se revela ao nivel da procura de conhecimentos
e, mais precisamente, no modo como — a partir dos centros de poder politico, das
entidades financiadoras da pesquisa, da opinido puablica influente, das organizacoes
que enquadram profissionalmente os potenciais investigadores... - se formam e
exprimem socialmente os proprios problemas a investigar.

Acontece que a formulacio “exdgena” do problema (que é uma espécie de definigido
prévia do espago de possiveis das pesquisas burocratica e financeiramente
“elegiveis”) nao é necessariamente aquela que melhor se adequa aos critérios que,

a luz do patrimoénio de conhecimentos acumulado nas areas de saber em causa,
devem orientar a investigacao. Reformular as procuras sociais de conhecimento,
reconvertendo os termos e Ambito dos problemas a investigar, torna-se ento a
primeira forma de, forcando os limites a que incontornavelmente esté sujeita a

pesquisa, abrir espaco para o avanco do saber ao alcance das ciéncias.
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Admitindo, por exemplo, que, a proposito da frequéncia de um museu, o problema
a investigar envolva, na formulagao oficial ou oficiosa, uma caracterizacio dos
publicos segundo um conjunto de variaveis de natureza eminentemente sdcio-
demografica, ndo esta excluido que, sem recusar em absoluto os termos da
procura, possa esta ser reformulada de modo a enquadrar no sistema de variaveis
explicativas seleccionadas, indicadores relativos as trajectoérias s6cio-educativas
individuais e familiares dos visitantes, a relagio diferenciada destes com um
conjunto especifico de obras culturais seleccionado em funcao de conjecturas
tedricas previamente fundamentadas sobre padrdes classistas de gosto, etc. Sem
duvida delicada, e nem sempre inteiramente exequivel, esta reformulacao da
procura em termos cientificamente enriquecedores esta longe de constituir uma
tarefa impossivel ou va. Algum pragmatismo na sua efectivacdo pode ser o tributo
que vale a pena pagar para ganhar a margem de liberdade e autonomia intelectual
legitimamente ambicionavel. E nao esta excluido que, no processo de negociacio
que assim se desencadeia, seja o proprio enquadramento organizacional das

entidades que formulam a procura a abrir-se a alguma reconversao.

2. O segundo aspecto que vale a pena reter neste breve inventario de pontos criticos
que permeiam a investigacio sobre processos sociais diz respeito a tendéncia para
atomizar, ou seja, para isolar dos respectivos contextos, os objectos sobre os quais
aquela se debruga. Nessa perspectiva, tomam-se os limites aparentes dos objectos
sociais (em principio, eficazmente ajustados aos objectivos correntes da accao
préatica dos individuos) como limites analiticamente relevantes, ignorando ou
elidindo o sistema de relac6es sociais em que, sincrénica e diacronicamente, eles se
inserem.

Ora, se ha dominio do conhecimento onde a referéncia a histoéria e as estruturas

de relacoes sociais se tem revelado crucial para entender a singularidade dos
objectos estudados, esse é, sem davida, o da analise dos factos da cultura. Fara
algum sentido, por exemplo, analisar sociologicamente o acto de recepcao cultural,
sem procurar desvendar os processos de incorporacao de disposicoes estéticas nos
agentes sociais, ligando-os as dinamicas classistas de aprendizagem social ao seu
alcance? E pode esse complexo momento de atribuicdo de sentido, ser desligado,
no plano analitico, da comprensao, ainda que imperfeita, das condi¢des pratico-
institucionais concretas que enformam a situagao de recepcao?

Isolar objectos, com a veleidade de, intensificando os procedimentos de observacao,
captar a sua “esséncia”, € uma opcao que tem tanto de 6ébvio e “natural” como

de epistemologicamente inconsequente, desde logo porque, sob a aparéncia

de exaustividade, as descri¢oes a que conduz deixam de fora o sistema de
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determinacoes (societais, institucionais, interaccionais) que sempre sustentam a
existéncia social desses mesmos objectos. Enfrentar o dedo do gigante, perdendo de
vista o gigante ele proprio, dificilmente se tornara estratégia vencedora...

O principio metodolégico que propugna a contextualizacio dos objectos de pesquisa
nao deixa, entretanto, de apresentar dificuldades praticas de monta.

A primeira tem a ver com a necessidade de por limites ao Ambito da propria
contextualizacdo, sob pena de a pesquisa ficar paralisada. Por exemplo, sera
indispensavel, numa pesquisa sociologica sobre os efeitos de um conjunto de
incentivos a leitura numa biblioteca citadina concreta, recuperar na integra o
sistema de relacGes sociais onde se formam os habitos culturais dos presumiveis
leitores (sistema educativo portugués, campo dos media e das inddstrias culturais,
estrutura de classes no meio urbano em causa...)?

A resposta s6 pode ser negativa, a nio ser que se pretenda encontrar um pretexto
para ndo chegar a realizar o estudo. Faz parte dos objectivos do trabalho de
problematizacdo que sempre acompanha a pesquisa sobre situacoes concretas
encontrar os fundamentos teorica e pragmaticamente ajustados a este trabalho de
contextualizacfo. Sem essa auto-contencao na definicao dos contextos pertinentes
da analise (operacao que por vezes se designa por “fechamento de campo”), nenhum
programa de pesquisa chegara a concretizar-se.

Outro problema que decorre do principio enunciado diz respeito ao modo de
recolha e tratamento de informacao para que apela. E a forma de o resolver parece
ter de passar por associar o uso de técnicas de tipo intensivo (observacao directa
metddica, entrevistas em profundidade, analises de contetido...) ao de técnicas de
tipo extensivo (séries estatisticas, inquéritos por questionario dirigidos a populacoes
ou amostras de grande amplitude). Se estas tltimas tém alguma vocacao para
restituir grandes regularidades e os contornos estruturais dos factos sociais, cabe

as primeiras aprofundar a observagio das singularidades com que a pesquisa
necessariamente se confronta. Resta acrescentar que, pelo que atras foi dito, ha
razoes logicas para pensar — sem que tal deva constituir dogma metodolégico — que
o recurso a procedimentos de observacao de tipo extensivo deve preceder o uso das

técnicas de observacao intensiva.

3. O avanco do conhecimento depende muito, em todas as 4reas cientificas,

da qualidade das hipéteses tedricas que se formulem no decorrer da pesquisa.
Construidas na e pela dindmica da problematizacao teérica com que, explicita ou
implicitamente, se inicia a busca de interpretagoes plausiveis sobre o mundo, sao
elas que retiram a pesquisa da vasta mancha semantica que aquela problematiza¢ao

normalmente instaura (cegando, por tanto deixar ver) e lhes indica um rumo
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bem mais definido. Nunca uma problematica tedrica no seu conjunto pode ser
confirmada globalmente no plano empirico; mas é possivel por a prova proposicoes
que, contendo uma interpretacao provisoria sobre aspectos delimitados do dominio
do real em questao, desafiem a sustentabilidade do edificio tedrico em que se
fundamentam.

O que a este respeito se quer propor — e é de mais um exercicio voltado para

forcar os limites das rotinas de investigacdo que aqui se trata — é que, na medida

do possivel, as hipoteses de investigacao ultrapassem o mero descritivismo para
deliberadamente se arvorarem em hipoteses explicativas infirmaveis. Em vez de

se conduzir uma pesquisa que, eventualmente por excesso de conformismo em
relacdo a procura de conhecimento que esta na sua origem, se auto-contenha dentro
dos limites de uma descri¢ao, ainda que minuciosa e sistematica, dos fen6menos
em causa (por exemplo, a construgio de uma tipologia de frequentadores de um
equipamento cultural, segundo a sua idade e nivel de instrucio), ha vantagem, do
ponto de vista do avango do conhecimento cientifico (mas também na perspectiva
da intervencao pratica), que ela arrisque a formulagao de uma interpretacio
(sempre de algum modo com intencao explicativa) que possa ser posta a prova “dos
factos” (por exemplo, “nao é tanto a idade, mas a conjugacao da origem de classe
com o tipo de percursos escolares dos frequentadores de uma biblioteca ou de um

museu, o factor que mais influencia os seus julgamentos de gosto™).

4. Nenhuma hipétese teérica podera furtar-se inteiramente a acusacio de
teoricismo e irrelevancia cientifica se ndo se impuser a si mesma uma dupla
confrontacdo — por um lado, “com os factos” e, por outro, com a critica dos que,
tendo um dominio dos instrumentos de reflexividade que fundamentam a sua
formulacdo, dispdem de autoridade simbolica para avaliar dialogicamente a sua
razoabilidade.

Deixando de lado este Gltimo tipo de confrontagao, concentremo-nos no problema
da verificacao empirica das hipoteses de investigacao.

Aqui, o aspecto crucial a reter reporta-se as exigéncias de traducao da hipétese,
proposicao que poe em relacao conceitos tedricos, numa linguagem adequada a
concretizagdo de um conjunto de operacées de recolha e tratamento de informacao
sobre os objectos e processos sociais empiricos envolvidos: a linguagem dos
indicadores.

Pensando na economia global dos processos de producao de conhecimentos,

a seleccao e/ou construcao de indicadores é uma operacgao charneira - a meio
caminho entre, por um lado, a fase de problematizacao teérica, de que, no essencial,

depende a possibilidade de formular hipdteses interpretativas fundamentadas e
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fecundas sobre a realidade, e, por outro, a do teste da adequacao destas tltimas “aos
factos”, em que tem de se utilizar ja uma linguagem capaz de distinguir, comparar

e graduar com o minimo de ambiguidade possivel (“medir”, em sentido amplo) os
objectos e processos empiricos relevantes.

Acontece que, sendo um trabalho de traducdo, a construcao de indicadores esta,
como qualquer outra traduc¢ao, condenada a incorrer numa margem de traicao. De
facto, nesta passagem da linguagem dos conceitos tedricos para a linguagem dos
indicadores é inevitavel que se perca uma parte do capital de sentido entreaberto
pela discussdo das problematicas tedricas de referéncia — embora se ganhe, em
contrapartida, a possibilidade de avaliar, especificada e localizadamente (isto é, a
proposito de objectos reais concretos), o potencial de inteligibilidade associado a
esse mesmo capital.

A questio com que, a este propo6sito, vale a pena debatermo-nos nio é a de medir
ou nio medir, comparar ou nao comparar os fenémenos sociais. A histéria das
ciéncias sociais demonstra a saciedade que, sem um uso sistematico de indicadores,
elas continuariam a ser um modo impressionista e especulativo de lidar, no plano
intelectual, com a complexidade social. A questao verdadeiramente relevante é, isso
sim — e o argumento é véalido para todos os dominios cientificos —, a de saber se os
seus utilizadores tém consciéncia ou ignoram os limites cognitivos dos instrumentos
que accionam para poOr a prova (e em risco) as interpretagGes provisorias sobre o
mundo social contidas nas hipo6teses de investigacido que construiram.

Acontece, com efeito, que a construcao de indicadores implica o estabelecimento

de um compromisso entre as exigéncias e ambicoes seménticas da problematizac¢ao
tedrica e as necessidades de contencio impostas pela observagao metodica do

real, entre a abertura de dimensdes conceptuais sugeridas pela teorizagio e

a simplificacdo imposta pelos objectivos de “medicao” (o que nao é sinénimo

de quantificagdo) dos fend6menos em estudo. Tornar explicitas as bases desse
compromisso deve por isso constituir componente incontornavel dos processos de
demonstracao e de argumentacio em que se desdobra o trabalho cientifico — para se
poder legitimar, a “traicdo” tem, aqui, de ser confessada em toda a sua extensao e as
suas consequéncias assumidas nas diferentes operagoes de pesquisa.

Todos os que alguma vez se aproximaram dos processos da percepgao estética

e da formagao de juizos de gosto com a intenc¢do de os objectivar através dos
instrumentos das ciéncias, sabem até que ponto sao dificeis e precarios os caminhos
que conduzem a sua analise. Nem por isso deixam eles de poder contar, gracas aos
esforcos da psicologia, desde logo, mas também da sociologia ou da antropologia
dos factos simbolico-culturais, com um acervo de indicadores que permitiram

a investigacdo transpor os limites (o que é diferente de recusar ou ignorar o seu
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contributo) das reflexdes eminentemente teérico-abstractas sobre a percepgao

e legitimacdo social das obras culturais, ainda que esses indicadores surjam sob

a forma, por vezes quase prosaica, de umas tantas escalas de preferéncia em
diferentes dominios culturais (musica, literatura, programas televisivos, filmes,
pinturas, etc.), de indices de frequéncia de praticas culturais, de grelhas de usos do
tempo livre e de lazer (no espago doméstico, nos espacos publico e semi-publico),
etc. O acervo de conhecimentos que a utilizacio destes instrumentos de pesquisa
— sempre de algum modo profanadores da aura associada a grande reflexao

sobre a obra de arte e a experiéncia estética — permitiu alcancar na perspectiva

da objectivacdo dos processos de circulacao das obras culturais é imenso e

incontornéavel.

5. O tltimo e porventura mais perturbador problema metodolégico que importa
abordar quando esta em causa a analise dos fen6menos culturais ja em parte

foi enunciado na fase inicial deste texto. Ndo sendo (ao contrario dos astros...)
destituidos de dispositivos de atribuigdo de sentido, os actores sociais participam
frequentemente, de forma nao neutral, nos processos de investigacao que os
envolve. Sao objecto de pesquisa mas também produtores de sentido, e portanto de
realidade, nos proprios actos de recolha de informagio que tenham de os mobilizar.
Estara a pesquisa sobre o social inviabilizada por tal facto?

Se ndo quiser fugir & complexidade dos problemas que daqui resultam, a sociologia
tem de os integrar no préprio modelo de analise e nas estratégias observacionais
que desencadeia. Reconhecer que a relacao de observacao interfere com os factos
observados, desde logo porque os observados sdo chamados pela sociologia, na fase
de recolha de informacdo, a pronunciar-se sobre as suas condicoes de existéncia, é
justamente a primeira condi¢@o para a pesquisa neste dominio nao se transformar
numa versao ficcionada sobre o real. Analisar o social obriga pois, nestas condigoes,
a objectivar as proprias relacoes sociais de observagao induzidas pela anélise. Nada

mais dificil, nada mais incontornével.
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Adelaide Manuela da Costa Duarte

Licenciada em Historia, variante Historia da
Arte pela FLUC (1998). Mestre em Museologia e
Patrimoénio Cultural pela FLUC (2005). Doutoranda
em Museologia e Patriménio Cultural na FLUC
desde 2006. A investigagdo que desenvolve
neste contexto intitula-se, provisoriamente, «Do
coleccionismo privado a fruicao publica. Articulagdo
entre as coleccoes privadas de arte moderna e
contemporanea e o poder piiblico. Contributos
para a histéria da museologia em Portugal». Ao
projecto de doutoramento foi concedido uma Bolsa
de Investigacdo pela FCT. Ap6s uma breve passagem
pelo Museu de Aveiro (1999— 2000), foi bolseira de
Investigacdo Cientifica da FCT no Museu Nacional
da Ciéncia e da Técnica Doutor Mario Silva (2000—
2006). Ali desenvolveu actividades de programacao,
organizagdo, instalagdo, montagem e divulgagdo
de exposicoes de caracter tempordrio junto dos
diferentes piiblicos. No ambito do servico educativo,
trabalhou em ateliers pedagdgicos. No estudo de
colecgoes, realizou trabalho de inventariacdo e de
acompanhamento de processos de recuperacdo e

conservacao de espélio cientifico e tecnoldgico.
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O MACE: DA COLECCAO PRIVADA
A FRUICAO PUBLICA

Adelaide Manuela da Costa Duarte

Resumo

O Museu de Arte Contemporanea de Elvas, Coleccao Anténio Cachola (MACE)
abriu as portas ao ptblico em 6 de Julho de 2007, num edificio da Camara Municipal
de Elvas (CME) musealizado para aquele efeito. Desde entdo, exibe-se uma colecgio
de arte contemporanea portuguesa no interior do Alentejo. Anténio Cachola é o
promotor da coleccao. O coleccionador reuniu obras de artistas portugueses, a partir
dos anos (19)80, nas vérias técnicas artisticas, coadjuvado pelo comissério, e director
de programacao da instituicdo, Jodo Pinharanda, que apoia a afere as escolhas do
coleccionador. Desde a génese da coleccao que o coleccionador a perspectivou como
de dmbito pablico. O MACE é, assim, a materializagcdo daquele desejo.

Neste artigo propomo-nos a discutir varios aspectos da colecgdo: a sua
formacao e caracterizacao, a transferéncia do ambito privado para o ptublico ou o

perfil do coleccionador.

Palavras-chave: Coleccio Privada, Museu de Arte, Arte Contemporanea

Portuguesa
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Abstract

The Elvas Museum of Contemporary Art Anténio Cachola Collection (MACE)
opened to the public on July 6, 2007, in the old hospital, in Portuguese Alentejo,
musealized for that purpose. Since then, it exhibits a collection of contemporary
art from the collector Ant6nio Cachola. He assembled works of Portuguese artists
from the 80’°, with various artistic techniques, assisted by the commissioner and
artistic director of the institution, Jodo Pinharanda, who supports the choices of the
collector. Since the genesis of the collection the collector wished the public realm,
which became embodied by the MACE.

In this article we propose to discuss various aspects regarding the collection:
its formation and characterization, the shift from the private to the public sphere, the

distinctive profile of the collector.

Keywords: Private Collection, Art Museum, Contemporary Portuguese Art
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Introducao

Mafalda Santos, Maze, 2007. Pormenor. Col.
Anténio Cachola. Paiol de Nossa Senhora da
Conceigdo, Elvas (Fot. Adelaide Duarte, 2008)

O excerto do desenho de Mafalda Santos (1980) que apresentamos, Maze (2007),
refere-se a rede de instituicGes e de coleccionadores privados na qual se inscrevem
as obras de arte coleccionadas. Neste diagrama, visualizam-se os artistas presentes
na coleccao MACE, bem como as restantes institui¢oes, em cujas colecgbes também
estdo representados.

Neste artigo, procurar-se-a conhecer, através da sua defini¢ao, as variaveis dos
perfis de coleccionadores, e as motivacoes do acto de coleccionar, por forma a
fundamentar o papel de Anténio Cachola, o coleccionador de arte contemporanea
portuguesa em apreco. O seu perfil afigura-se especifico no panorama nacional,
desde logo, no desejo de partilhar com o pablico a sua colecgdo desde o momento
mais embrionério, ou na aposta em artistas emergentes, com carreiras por
consolidar, o que revela gosto pelo risco, a audacia associada, a ousadia e até

a coragem para enfrentar as criticas as escolhas. Entendemos a procura da
singularidade das coleccoes como a maior riqueza da actividade de coleccionar.
Embora se trate de uma coleccao recente, o seu resultado pode ser fruido,
publicamente, desde 2007. Elvas, uma cidade raiana, desde entdo vé-se inscrita no
circuito da arte contemporanea em Portugal, contrariando o défice cultural a que a

regiao tradicionalmente se encontrava votada.

1. Da coleccao privada a fruicao puablica

No dmbito da mostra da colec¢ao Anténio Cachola no Museo Extremefio e
Iberoamericano de Arte Contemporaneo (MEIAC), em Badajoz, Espanha, no ano
de 1999, Alexandre Pomar, critico de arte, escreveu o artigo intitulado, «Coleccao
de fronteira». Citamos: «Nao é frequente que se dé a conhecer publicamente
uma colecc¢ao particular. [...] As coleccOes privadas s@o a expressao de um gosto

ou de uma paixao [...] pessoal, que quase sempre s6 vem a publico ap6s a morte
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do coleccionador [...]. Evoluem com o tempo [...]. Em certos casos [...] acabam a
sustentar o patrimonio de grandes museus [...]. Sera essa uma imagem ultrapassada
de colecciao?».

Respondendo a questdo ali levantada, julgamos que a imagem de coleccao nao

esta ultrapassada, ou antes, a do coleccionador que paulatinamente a constitui

ao sabor do gosto e das vicissitudes da sua vida. Porém, na actualidade, aquela
afirmacao tende a ser contrariada dado que tém surgido varios exemplos de
colecgbes particulares cuja musealizac@o € o objectivo promovido pelos proprios
coleccionadores.

Ainda aproveitando o pensamento do critico, sublinhamos a ideia de gosto, de
paixao, de seleccao, de tempo e de intimismo, uma terminologia que d4 corpo ao
coleccionador individual, caracterizando-o. Este é muitas vezes identificado com
aquele que entesoura, antagonizando-se com a imagem do coleccionador que exibe,
ou seja, aquele que partilha e lega o fruto do seu coleccionismo. José-Augusto
Franca, Manuel de Brito, José Berardo ou Ant6énio Cachola, para referir alguns
coleccionadores portugueses de arte moderna e contemporanea, sio nomes que se
inscrevem neste dltimo perfil®.

Coleccionar é uma actividade social que da forma a um discurso e revela uma
maneira de pensar, a do coleccionador, numa relacao entre os valores e o objecto
escolhido, podendo implicar uma procura permanentes.

Estamos em crer que, volvidos dez anos, A. Pomar nao iniciaria o citado texto na
negacao porque ao longo desta primeira década do século XXI, em Portugal, tem-se
assistido a abertura de museus de arte moderna e contemporanea com base em
coleccOes de proveniéncia privada, que obrigam a rescrever a histéria da museologia
da arte e do coleccionismo. Enunciamos alguns exemplos: em 2004, registou-se

a abertura do Nucleo de Arte Contemporanea Doacdo José-Augusto Franca, em
Tomar; em 2006, o Centro de Arte Manuel de Brito, em Algés; no ano seguinte, em
2007, 0 Museu Coleccio Berardo de Arte Moderna e Contemporanea, em Lisboa,
cuja coleccao desde 1997 se encontrava disponivel ao ptblico no Casino sintrense, o
MACE, em Elvas.

1 Alexandre Pomar, “Colecgdo de fronteira”, http://alexandrepomar.typepad.com /alexandre_
pomar/2007/06/coleco_antnio_c.html (acedido) em 27 de Agosto de 2009.

2 A ideia da dicotomia no acto de coleccionar terd por base as palavras de Sacha Guitry, «ll'y a
deux sortes de collectionneurs, celui que cache ses trésors et celui qui les montre; on est placard ou bien
vitrine>> [Maurice Rheims (2002), Les collectionneurs. De la curiosité, de la beauté, du goiit, de la mode
et de la spéculation, Paris, Editions Ramsay, p. 13].

3 A acgdo de coleccionar, segundo o socidlogo Jean Baudrillard, ajuda a contrariar a fugacidade
da vida ou a angustia do tempo e da morte [Jean Baudrillard (2006), O sistema dos objectos, Sdo Paulo,
Perspectiva, p. 103-105].
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Pelo exposto, parece-nos, ao invés, que é cada vez mais frequente que se dé a
conhecer publicamente as colecg¢Ges privadas, registando-se uma extraordinaria
dindmica entre os museus de arte contemporanea4. O estudo de caso que nos ocupa
é disso um exemplo: O MACE: da coleccdo privada a fruicao ptiblica assinala um
momento de grande significado na histéria da museologia, a passagem da colec¢ao

da esfera privada para a puablica.

2. Anténio Cachola, um coleccionador discreto

O papel do coleccionador Anténio Cachola (1949?) situa-se na interseccao entre o
dominio privado e o ptublico.

Esta ténue fronteira de dominios diz respeito a abertura de museus de arte
moderna e contemporanea com colecgdes de proveniéncia privada em espagos
publicos, recuperados para aquele efeito que, todavia, continuam sendo privadas

e protegidas por protocolos de tempo variavel. Assim, a coleccao de Antonio
Cachola é de fruicao publica e foi constituida com esse intuito. Mas, de acordo com
o protocolo assinado, em 2001, com a CME, o conjunto de obras anexo ao referido
documento fica a salvaguarda do MACE, sob a figura de depositos. Desconhecemos
a publicacao de entrevistas concedidas na primeira pessoa do coleccionador, sendo
esse papel remetido para o actual director de programacao do MACE, o critico Jodo
Pinharanda.

Anténio Cachola é um quadro superior da empresa Delta Cafés. Natural de Elvas,
o empresario ocupa o lugar de director financeiro da referida empresa, sediada em
Campo Maior. A partir do Alentejo, o coleccionador ousou inscrever o nome Elvas,
uma cidade raiana, e muito fortificada, no circuito da arte contemporanea. Como se
pode ler, pretende-se: «transformar um museu de fronteira num museu que ajude
a acabar com as fronteiras: entre a arte contemporanea e o publico, entre centro e
periferia, entre Portugal e Espanha»®. No alcance deste objectivo, «o museu surge
como centro cultural em rede territorial», procurando-se estreitar uma cooperacao
com o MEIA(C".

4 Parafraseamos a ideia do artigo: Raquel Henriques da Silva (2008), “Museus de arte
contempordnea: uma extraordindria dindmica”, Museologia.pt, N.° 2, Ano 1l, Lisboa, Instituto dos
Museus e da Conservagdo, p. 113-125.

5 Protocolo de acordo entre a Cdmara Municipal de Elvas e Dr. Antdnio Cachola, Elvas, 21 de
Abril de 2001 (Arquivo MACE).

6 Jodo Pinharanda (2007), “Uma colecgio em progresso. Da necessidade da Colecgdo Antdnio
Cachola”, Museu de Arte Contempordnea de Elvas. Colecgdo Anténio Cachola. Um roteiro, Elvas, p. 9.

7 Ana Tostdes (2008), “Mace: espago de contemporaneidade e lugar de memdria”,
Monumentos, Revista Semestral do Patrimdnio Construido e da Reabilitagdo Urbana, N.° 28, p. 182.
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No ano de 1999, comecou a constituir-se a coleccao. O pretexto foi a exposicao
temporéaria da “Coleccao Anténio Cachola” realizada no MEIAC, naquele ano. Foi
neste ambito que Jodao Pinharanda iniciou a colaboracao com Anténio Cachola

para aferir a escolha das obras que seriam exibidas no Museu, imprimindo um tom
museoldgico ao conjunto de obras. O comissario defende que: «nenhum artista deve
viver isolado na colecc¢ao [...]. Sempre o aconselhei a seguir o trabalho dos artistas
[...]. Criar niicleos torna a colecgdo mais coesa, mais concentrada»®.

O seu ntmero rondava, entao, as 100 obras e haviam sido adquiridas
maioritariamente para aquela exposi¢do. Foram exibidos 34 artistas. Para A. Pomar
estava-se em presenca de uma «colecgdo de risco» com «apostas em emergéncias
recentissimas de artistas cujas obras escolares ndo puderam ainda confirmar-se

em continuidades de trabalho» e «de um bem visivel gosto pela pintura»®. Ora,

este é o maior desafio de coleccionar a arte contemporanea, e o coleccionismo
privado é, geralmente, mais arriscado e mais ousado. O que A. Pomar designa por
uma «colec¢do de promessas», para o coleccionador seré a sua singularidade e a
«genial capacidade criativa» da arte contemporanea portuguesa’. Perante estes
argumentos, o critico parece reivindicar o papel de museu como um espaco de
legitimacdo da arte, no qual haveria pouca “margem para experiéncias”.

Segundo o catalogo, a exposi¢do organizou-se em trés grandes eixos, «Corpo.
Imagens do corpo», «Lugar. As determinacGes do lugar», «Linguagem. Linguagem
e decoracao», e pretendeu mostrar a arte contemporanea portuguesa nas décadas
de (19)80-90". Estas décadas transformar-se-iam no conceito da coleccdo e na
baliza cronolégica a partir da qual a colec¢do se ancoraria. O comissario fundamenta
a op¢ao: «o objectivo genérico da colecglo é o de cobrir propostas criativas dos
artistas portugueses a partir da década de 80», por motivos historicos e individuais.
Os primeiros prendem-se com a visibilidade pablica que os artistas portugueses
ganharam naquela década, e, os segundos tém que ver com a formacao cultural e
profissional do coleccionador que se reve, geracionalmente, em muitos artistas da

coleccao 2.

8 Paula Brito Medori (2007), “A colecgdo ndo vai parar”, L+Arte, N.° 38, Lisboa, p. 24.
9 Alexandre Pomar, art. cit., acedido em 28 de Agosto de 2009.
10 Alexandre Pomar, “O Museu de Elvas - MACE”, http://alexandrepomar.typepad.com/

alexandre_pomar/2007/07/0-museu-de-elva.html, acedido em 1 de Setembro de 2009; Anténio Cachola
(2009), “Uma colecgdo, um museu”, Colecgdo Antdnio Cachola, Museu de Arte Contempordnea de
Elvas, Elvas, p. 13.

11 Jodo Pinharanda (1999), “Corpo, lugar, linguagem”, Colecgdo Antdnio Cachola. Arte
portuguesa anos 80-90, Badajoz, p. 9-19.

12 Idem, p. 13.
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Antodnio Cachola nfo se furta ao papel de coleccionador, isto é, define a coleccao

e intervém directamente na aquisi¢do de obras em perseverantes negociagges,
frequenta ateliers de artistas e galerias de arte, embora coadjuvado pelo comissario,
revelando, julgamos, profissionalismo no modo de entender a actividade. Apo6s
aquela exposicao, o coleccionador continuou a adquirir sem o comissariado de Joao
Pinharanda que, apenas em 2003, voltaria aquele papel. O objectivo era, entao,

musealizar a colecgio.

3. O MACE numa cidade raiana

Em Julho de 2007, a revista L+Arte noticiou a abertura de dois museus dedicados
a arte moderna e contemporanea no nosso pais, com colec¢oes de proveniéncia
privada, uma de Ambito internacional e a outra de ambito nacional: Dois homens
dois museus. Colec¢do Berardo e Coleccdo Cachola abrem ao publico. O MACE
inaugurou em 6 de Julho de 2007.

O deposito da colecgdo no Museu foi negociado entre Antonio Cachola e a CME.
Para o efeito, foi adquirido pela CME o antigo Hospital e Mesa da Misericordia de
Elvas, em 2002, um edificio, de caracteristicas barrocas, do risco de José Francisco
de Abreu, erguido em meados do século XVIII. Sofreu obras de beneficiagao

para a sua nova fun¢do museal propostas pelo arquitecto Pedro Reis e pelos
designers Filipe Alarcao e Henrique Cayatte, com apoio financeiro do Programa
Operacional da Cultura™. O Instituto Portugués dos Museus acompanhou, a par e
passo, o desenvolvimento do processo, sendo da sua responsabilidade o projecto
museolégico. Este programa pode ser lido como a estrutura teérica da instituicao
nascente®.

Da lista de cerca de 100 obras anexas ao programa, o coleccionador comprometeu-
se a acrescentar novas pegas ao seu espoélio. Actualmente, a coleccio quase
quadruplicou, perfazendo cerca de 407 obras®. As obras sdo mostradas ao publico

mediante a exposicao «permanente ou rotativa» no «espago nobre» que a CME

13 L+Arte, N.° 38, Lisboa, Julho de 2007. Porém, ndo foi incluido o Museu da Fundagdo Anténio
Prates, que inaugurou naquele més e naquele ano, apesar de jd ter encerrado.

14 Ana Tostdes, art. cit., p. 179-182; (2009), “Dossier da obra”, Colecgdo..., p. 23-35.

15 Programa Preliminar/Programa Museolégico do Museu de Arte Contempordnea de Elvas.

Colecgdo Anténio Cachola, Dezembro de 2002 (Arquivo MACE).
16 (2009) Colecgdo..., p. 154-192.
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disponibilizou, o MACEV.

A coleccdo de arte de Antonio Cachola é de ambito nacional, balizada a partir

dos anos 80, como ja se referiu. Procura ser um reflexo do trabalho dos artistas
portugueses nos varios suportes técnicos: a pintura, a escultura, o video, o desenho,
a gravura, a fotografia, a instalacdo, ou seja, apresenta-se como um compéndio da
histéria da arte portuguesa recente. Segundo a informacao do catalogo raisonné
estdo representados 82 artistas, um niimero que duplicou face a 2001, o ano da

assinatura do protocolo entre o coleccionador e a presidéncia da CME*,

B Instalagéo 24
(6%) o Fotografia 111

3 Video 29 (7%)

. Escultura 38
(9%)

(28%)

Gravura 50
0 (12%)
B Desenho 96 Grdfico1
O Pintura 59 - esenno Col. Anténio Cachola ao nivel do suporte
(24%) e
(14%) técnico % (2008)

No que respeita a coleccao, em 2008, e como se pode verificar no Grafico 1 supra, a
técnica da fotografia é a mais representada com 111 pecas, correspondendo a 28%
face a totalidade das obras. Segue-se a técnica do desenho, com 96 obras (24%)™.
Na colecc¢ao figuram: 59 pinturas (14%), 50 gravuras (12%), 38 esculturas (9%), 29
videos (7%) e 24 instalacGes (6%)2°.

Relembrando o texto de A. Pomar, se, na primeira mostra da colec¢cao no MEIAC,
existia «um bem visivel gosto pela pintura», o mesmo nao se pode afirmar neste

quadro de aquisi¢oes onde a pintura “perde” protagonismo para as técnicas da

17 Sabe-se que as duas primeiras exposigdes tempordrias, “Uma colecgdo em progresso” (07-
07-07 a 21-10-07) e “Algumas paisagens” (28-10-07 a 02-03-08), foram vistas por c. 7000 pessoas [Vide:
Protocolo..., “N.° Visitantes 1.% € 2.9 Exposigdo” (Arquivo MACE)].

18 (2009) Colecgdo....

19 No dominio do desenho, destacamos o virtuosismo de Jodo Queiroz (1957) na «reinvengdo da
paisagems [Alexandre Melo (2007), Arte e artistas em Portugal, IC/Bertrand Editora, p. 101].

20 Os valores do grdfico, da nossa autoria, tém por base o catdlogo e devem ser lidos como
aproximativos, dado o nivel continuo de aquisi¢des [(2009) Colecgdo..., p. 154-192)].
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fotografia e do desenho?®'. Por exemplo, a nivel da fotografia, Jorge Molder (1947),
o artista mais velho na colec¢@o que consolidou a importéancia desta técnica no
contexto das artes plasticas na década de 802> assina a série Anatomia Boxe (1996-
97) com 40 exemplares; André Gomes (1951) € o autor de “A casa da boneca”,
“Cenas da vida libertina” e “Requiem”, da série A Carreira do libertino, com 24
fotografias (1994); e, Augusto Alves da Silva (1963) o autor da série 3.16 de 11
fotografias, de 2003, imagens com uma forte conotacao politica.

Na perspectiva do comissario, os nticleos mais fortes da colecgio sao constituidos
pelas obras de Pedro Calapez (1953), Rui Sanches (1954), José Pedro Croft (1957)
ou Pedro Proenca (1962)23. Efectivamente, na colec¢ao procura-se acompanhar o
percurso destes autores com obras dos anos 90 e da primeira década do séc. XXI.
José Pedro Croft € o artista plastico mais representado na coleccio, a nivel do
namero de obras e de acompanhamento do percurso. As obras datam de 1995 a
2007 nas técnicas da gravura, onde se destaca uma série da 39 gravuras (2001), da
escultura e do desenho (s.t., 1995, 1997, 1999, 2001, 2002, 2003, 2007), perfazendo
57 pegas.

Na perspectiva de Alexandre Melo, «uma das caracteristicas da conjuntura
artistica dos anos 80 foi [...] produzida pela afirmacao ptiblica de grupos informais
de artistas [...]. Tais grupos correspondiam mais a camplicidades de formacao,
promocao e atitude do que a afinidades programaticas ou estéticas»2+. Pedro
Calapez, Rui Sanches, José Pedro Croft e Pedro Cabrita Reis estdao entre aqueles
grupos e na coleccdo. Os artistas Ana Vidigal (1960), Ilda David (1955), Manuel
Rosa (1953) e Xana poder-se-iam inscrever neste contexto. Julgamos que estes
autores fundamentam o conceito da coleccao ancorar nos anos 80, embora as obras
da coleccido datem da década seguinte.

Miguel Palma (1964), Jodo Tabarra (1966), Miguel Angelo Rocha (1964) e Rui
Serra (1970) sdo artistas importantes da década seguinte, emergentes ao tempo em
que figuraram na exposicao Imagens para os anos 90 e de diminuta presenga na
coleccao Antonio Cachola®.

A coleccao foi sempre apresentada como um processo em crescimento, desde

a primeira mostra em 1999. Na continuidade deste conceito, e parafraseando

21 Alexandre Pomar, art. cit., acedido em 27 de Agosto de 2009.

22 Alexandre Melo, ob. cit., p. 66.

23 Paula Brito Medori, art. cit., p. 24.

24 Alexandre Melo, ob. cit., p. 69.

25 Exposigio comissariada por Fernando Pernes [Imagens para os anos 9o (1993), FS/Cdmara

Municipal de Chaves].
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o titulo da primeira exposicao temporaria que teve lugar no MACE, esta é uma
“colecgdo em progresso”, e acrescentamos, em aberto, todavia ambiciosa porque
se pretende como uma «referéncia obrigatoéria na interpretagao da realidade
artistica nacional»2¢. Ora, ao longo destes dez anos, se a coleccao triplicou ao nivel
do niimero de artistas e quadruplicou ao nivel do namero de obras, significa que a
prioridade do coleccionador tem sido completar nicleos e tendéncias.

A primeira década do século XXI apresenta uma geracao de artistas «fluente na
lingua franca da arte contemporanea»?’, na medida em que se inserem no contexto
internacional, utilizam uma linguagem de estilos plural, longe da ideia de grupo
da década anterior. Exemplificativo deste percurso autoral, e em construcao, sao
os trabalhos de Nuno Viegas (1977) com 17 obras na colec¢io; Pedro Gomes (1972)
com 12; Rui Calcada Bastos (1972) com 5; Noé Sendas (1972) com 4; ou Vasco
Aratjo (1975) com 4 obras.

Recuperando a ideia do comissario, o MACE deu a oportunidade a um Museu

situado na fronteira de contribuir para acabar com as fronteiras.

Conclusiao

O perfil de Anténio Cachola destaca-se como coleccionador de arte do “tempo
presente”. A motivacao filantrdpica, civica e estética sao caracteristicas a imputar
ao seu perfil. Estamos perante um coleccionador que comecgou por fazer uma
exposi¢do sem ter uma coleccao, vindo a formar uma colecgio para expor. Entre
vicissitudes, e originalidade, a coleccdo constituiu-se museologicamente desde

0 momento mais embrionério. Com dez anos de existéncia, a coleccao é muito
recente e ndo tem o habitual tempo de “fermentagio” que as colecgbes privadas
nos habituaram ao longo da Histéria. Esta muito implicada com os artistas da
geracdo do coleccionador, e foi constituida para o “olhar do ptiblico”. Os anos de
maior significado na sua historia sdo, 1999, 2001 e 2007, isto é, o ano da primeira
exposi¢cdo no MEIAC, o ano da assinatura do protocolo com a CME e, finalmente, o
ano em que o0 MACE abriu ao publico.

Em suma, a abertura do Museu numa cidade fronteirica vem, por um lado, atestar a
dinamizacao que os museus de arte moderna e contemporanea, abertos ao publico
nesta primeira década do séc. XXI, trouxeram a museologia, e, por outro, na

perspectiva do coleccionismo, o conjunto de obras em permanente crescimento na

26 Jodo Pinharanda, ob. cit., 1999, p. 11.

27 Alexandre Melo, ob. cit., p. 110.
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colecgdo contribui para potenciar o mercado da arte portugués.

No que concerne ao futuro da colec¢io, consideramos da maior pertinéncia a
CME acautelar o terminus do protocolo, promovendo a formacao de uma coleccao
propria ou negociando, com o coleccionador, em termos que este abdique,

paulatinamente, das obras.
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O DESAFIO DE NAO FICARMOS PELA
PRESERVACAO DO PATRIMONIO
CULTURAL IMATERIAL

Alice Duarte

Resumo

Aadopgao pela Conferéncia Geral da Unesco da Convengéo para a Salvaguarda
do Patriménio Cultural Imaterial, em Outubro de 2003, tem subjacente uma
intencdo de sensibilizacdo e proteccao cultural que s6 pode ser gratificante para a
disciplina antropologica dada a acrescida amplitude e vitalidade da nogdo de cultura
que lhe est4 implicita. Contudo, a conceptualizacao do patrimoénio cultural imaterial
(PCI) através sobretudo de um paradigma de salvaguarda e arquivo, corporizando
um ethos preservacionista, tem em si um potencial limitativo que urge desafiar. As
implica¢Ges preservacionistas devem ser analisadas nomeadamente ao nivel das
actividades do Museu, defendendo-se aqui a necessidade de ultrapassar a dominancia
de tal ethos como tnica forma da instituicio museologica deixar de ser o Mausoléu
de que fala Theodor Adorno [1967], celebrando apenas a sobrevivéncia do passado,
e possa contribuir também para o florescimento e renovacio das realidades culturais

contemporaneas.

Palavras-chave: Patrimonio Cultural Imaterial, Museu, Convencao da Unesco
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Abstract

The adoption by the UNESCO General Conference of the Convention for the
Safeguarding of Intangible Cultural Heritage, in October of 2003, has the underlying
intention of sensitization and cultural protection that can only be of gratification to
the discipline of anthropology given the increasing volume and vitality of the notion
of culture that this implies. However, the conceptualization of intangible cultural
heritage (ICH) through above all the paradigm of safeguarding is archival, embodying
a preservationist ethos which has a limiting potential that begs a challenge. The
preservationist implications should be analyzed namely at the level of museum
activities, defending in this paper the necessity of going beyond the dominance of
such ethos, so that the museum institution is no longer the Mausoleum referred
by Theodor Adorno (1967) — which celebrates only the survival of the past — and
can contribute as well to the flourishing and renovation of contemporary cultural

realities.

Keywords: Intangible Cultural Heritage, Museum, UNESCO Convention
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Introducao

Iniciada na década de 60 do século XX, a ac¢do normativa da Unesco no dominio
da protecgao cultural produziu os seus primeiros efeitos concretos em 1972,

com a adopcao da Convencao para a Proteccdo do Patriménio Mundial, Cultural

e Natural através da qual se procurava activamente fomentar a protecgao e
valorizacdo de um “patrimoénio cultural” concebido como identificavel em objectos
arquitecténicos, monumentais, escultéricos e pictoricos, em conjuntos coesos

de estruturas edificadas e em lugares naturais humanizados com reconhecido

valor histérico-estético-antropologico (Unesco, Paris, 1972). A concepcao do
patrimoénio cultural demasiado restritiva ai subscrita justificara as subsequentes
sucessivas medidas promotoras da defesa e valorizacio de bens culturais cujos
contornos ndo os definiam como passiveis de proteccdo pela legislacao de 1972. Em
1989, a Conferéncia Geral adopta a Recomendacio sobre a Proteccdo da Cultura
Tradicional e Popular. Em 1997 é lan¢ado o programa para a Proclamacio das
Obras-Primas do Patriménio Oral e Imaterial da Humanidade cujas sucessivas
Proclamac6es de 2001, 2003 e 2005 — sob a égide do japonés Koichiro Matsuura
como Secretario-geral da Unesco — vao inscrevendo até um total de 9o Obras-
Primas, correspondentes a outros tantos “espacos culturais” e “formas de expressao
populares e tradicionais”. Finalmente, em Outubro de 2003, a partir de um

esbogo de texto inicialmente elaborado apenas como documento de trabalho mas
transformado em proposta votada e aprovada sem qualquer voto contra, a 322
Sessdo da Conferéncia Geral da Unesco, em Paris, adopta a Convencao para a
Salvaguarda do Patrimoénio Cultural Imaterial (PCI) que entrara em vigor a 20 de
Abril de 2006 e a qual Portugal aderiu em Agosto de 2008.

Ainda que brevemente referido, o panorama acabado de retratar elucida sobre a
existéncia de um movimento de proteccao internacional do patriménio cultural por
via legislativa, bem assim como um ganho de reconhecimento das suas dimensdes
mais imateriais, em detrimento de uma acepcao inicial sobretudo monumental e
material. Nomeadamente depois da adopg¢ao da Convencao de 2003, o conceito de
PCI passou a dominar quer a arena internacional, quer os discursos institucionais e
legislativos nacionais, onde peritos e decisores das comissdes nacionais da Unesco
tém procedido e apoiado a elaboracao de listagens e planos de accao visando a
salvaguarda desse patrimoénio. A proposta do presente texto é proceder a uma
reflexdo critica sobre os contornos da noc¢ao de PCI enquanto discurso oficial de
preservacao, examinando as implicagOes conceptuais e operacionais de o manter
devedor de um ethos preservacionista ou, pelo contrario, de o libertar de tal

tendéncia.
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Patrimonio Cultural Imaterial: novo ou velho discurso?

No livro que ja pode ser rotulado como um cléssico, The Past Is a Foreign Country,
David Lowenthal (1985) evidencia a emergéncia da nog¢do de patriménio como
expressao do ethos preservacionista moderno. Enquanto rebelido contra a tradigao
herdada e, portanto, aceleracao da histéria corporizada numa ruptura entre

o passado e o presente, a Modernidade trouxe consigo o culto da preservacao

e da nostalgia preservacionista: “preservamos porque o ritmo da mudanca e
desenvolvimento tem atenuado uma heranca integral da nossa identidade e bem-
estar (...) porque nido mais somos intimos o suficiente com essa heranca para a
retrabalhar criativamente” (1985: XXIV). Traduzida no desejo de salvar tudo o que
pode vir a desaparecer, essa mentalidade preservacionista moderna encontra os
seus temas-chave nas ideias de perda e trauma, recuperacao e revitalizacao.
Enquanto ethos dominante da Modernidade ocidental esse é também o pano de
fundo que orienta e modela o desempenho da Unesco, cujas actividades normativas
e legislativas correspondem a emergéncia, agora, da comunidade internacional
como agente de salvaguarda da heranca do passado em risco de destruicao e/

ou esquecimento. Que o movimento internacional de protecgdo do patriménio
fomentado pela Unesco é expressao desse ethos preservacionista dominante,

pode ser ilustrado pela propria consideracio do contexto em que foram iniciadas
as actividades da institui¢do. Criada no pds-II Guerra Mundial com o intuito de
promover a cooperacao internacional nas areas da educacao, ciéncia, cultura e
comunicacio (www.unesco.org), a ac¢do normativa da Unesco iniciou-se nos

anos 60, desencadeada pelo problema da relocalizacdo dos Monumentos Nubios
ameacados de imersao pela construciao da barragem de Aswan (Hassan, 2007). A
Convencgao de 1972, genericamente conhecida como a Convengao do Patrimoénio
Mundial, resultou da subsequente internacionaliza¢ao bem sucedida daquela
campanha de sensibilizacao e protec¢do do patriménio monumental nabio. De entre
os varios autores (Cleere, 2001; Meskell, 2002; Butler, 2007; Rowlands, 2007) que
tém vindo a discutir as implicagdes do ethos preservacionista no entendimento do
patriménio mundial, D. Byrne (2004), a prop6sito das recomendagGes enunciadas

na Convencao de 1972, faz notar o quanto os procedimentos prescritos assentam
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em exclusivo numa “conservacao etic” (idem:19)* demasiado distante de qualquer
entendimento local de patriménio e, pelo contrario, promovem um discurso
cientifico do patriménio como o seu discurso oficial.

Sabendo nés que a nog¢do de PCI foi inventada tendo em vista a superacgio das
limitaces da Convencao de 1972 e que a criacao desse novo conceito significou

a emergéncia de um novo discurso sobre o patriménio, importa analisar até que
ponto o novo entendimento sobre patrimdnio supera o anterior, matizando aquela
tendéncia preservacionista e abarcando, de facto, ndo s6 monumentos e sitios,

mas também préticas, crencgas e competéncias que necessariamente precisam ser
sustentadas e perpetuadas pelas respectivas “comunidades de praticantes” (Deacon
e tal., 2004).

De acordo com a Convencao de 2003:

“O PCI significa as praticas, as representacoes, as expressoes, o conhecimento, as
competéncias — assim como os instrumentos, os objectos, os artefactos e os espagos
sociais associados — que as comunidades, os grupos e, nalguns casos, os individuos
reconhecem como parte do seu patrimonio cultural. Este PCI, transmitido de
geracdo em geracao, é constantemente recriado pelas comunidades e pelos grupos
em resposta ao seu ambiente, a sua interac¢do com a natureza e a sua historia,

e fornece-lhes um sentido de identidade e continuidade, assim promovendo o
respeito pela diversidade cultural e pela criatividade humana. (...) Estd manifesto no
interior dos seguintes dominios:

1. TradicOes e expressoes orais, incluindo a linguagem como veiculo de patriménio
imaterial;

2. Artes performativas;

3. Praticas sociais, rituais e eventos festivos;

4. Conhecimento e praticas relativas a natureza e ao universo;

5. Artesanato tradicional.”(Unesco, 2003, Artigo 2)

Prestando atencdo ao transcrito e ao texto integral da Convencao de 2003 surge
bastante evidente que a nocao de PCI é em larga medida uma tentativa de resposta
as lacunas antes detectadas, nao apenas a anterior desatencao a manifestacoes

culturais como a musica, as artes tradicionais ou a propria linguagem, mas também

1 Os termos etic/emic foram criados pelo linguista e antropdlogo Kenneth Lee Pike (1912-2000)
a partir da distingdo entre phonetics (fonética) e phonemics (fonémica) para designar, respectivamente,
o estudo objectivo dos sons de uma lingua realizado por cientistas e os conhecimentos e significados
subjectivos dos sons da lingua detidos pelos seus falantes naturais. Extravasando o sentido linguistico
original, o par de termos € actualmente utilizado por diversas dreas disciplinares, servindo para remeter
para a oposigio entre abordagens mais exteriores ou descontextualizadas que procuram definir categorias
independentes de especificidades locais e abordagens segundo um ponto de vista mais interno dos
fenémenos que incluem os significados e interpretagdes dos sujeitos participantes.
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o papel central que é agora reconhecido a participacao das comunidades locais na
transmissao daquele patriménio imaterial. Este, como tal, de forma manifesta nao
existe em si, precisando necessariamente de ser mediado pela acgdo humana para
que possa existir. 2 Segundo a definicao formulada, o PCI remete para uma espécie
de conhecimento distribuido e fluido que nao precisa de se manifestar em formas
ostentosas ou espectaculares, mas que é expressao valiosa de criatividade das
pessoas e do caracter vivo das dimensoes culturais da sua existéncia.

Contudo, apesar da importancia de tais declarac¢6es de principio, é incontestavel
que o discurso continua a ser dominado pelo fantasma da perda e da ameaga de
desaparecimento. Em funcao disso, nao s se repetem as palavras-chave antes
mobilizadas, como o desejo de salvaguardar e a sua urgéncia alcancam, agora,
areas até entdo nio atingidas. A ideia do “patriménio em perigo” continua a ser
um aspecto central da nova narrativa do patrimdnio, sendo que agora os principais
agentes responsabilizados pela ameaca sdo a “globalizacdo”, a “mudanca social”

e a “falta de recursos financeiros”: “Os processos de globalizacao e transformacao
social, a0 mesmo tempo que criam as condi¢bes para um renovado didlogo entre as
comunidades também d&o origem, como o faz o fen6meno da intolerancia, a graves
ameacas de deterioracdo, desaparecimento e destruicao do PCI, em particular
devido a falta de recursos para a salvaguarda de tal patriménio.” (Unesco, 2003,
Preambulo)

O que qualquer antropologo dira é que a deslocagao do PCI do seu territorio original
nao pode ser visto como um mal em si mesmo, e se algo precisa ser preservado é
fundamentalmente o processo social, inica forma de assegurar a criacio continuada
de valores. Neste sentido, um qualquer processo de manutengao patrimonial,

mais do que ser vitima, cruzar-se-4 com processos como o da globalizagio ou o

do turismo, podendo surgir revitalizado da subsequente hibridagio cultural que
dai resulta. Ver os crescentes movimentos da populacdo mundial, a inovacao
tecnologica ou a expansao dos centros urbanos como constituindo um risco para o
PCI pelas rupturas que causariam na continuidade entre as geracgoes, é subscrever
uma nocao de cultura que nao resiste a sua aprecia¢ao como algo vivo, dinamico,
significante e continuamente recriado pela comunidade dos seus praticantes. Em
funcao do exposto, nao resta sendo a constatacio de que a conceptualizagio do

PCI no discurso internacional da Unesco est4 baseada numa bvia contradi¢ao

2 Claro que, segundo a nogdo de cultura normalmente adoptada pela Antropologia, essa
mediagdo humana estd implicita a propdsito de qualquer manifestagéo cultural, ndo fazendo sentido a
esse respeito falar de duas categorias separadas ou estabelecer qualquer dicotomia entre manifestagoes
“materiais” e “imateriais” de cultura.
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pela qual se torna manifesta a manutencao do habitual ethos preservacionista. Por
um lado, hé o reconhecimento que parece ser feito quanto ao facto do PCI estar
em constante mudanca e recriagdo ao longo da transmissao entre as geragoes,
bem assim como as exigéncias colocadas pela propria Unesco aos paises membros
para que promovam e alcancem uma participacdo o mais alargada possivel das
comunidades, grupos e individuos na salvaguarda e gestao do seu patriménio
(Artigo 15). Mas por outro lado, o que aparece acima de tudo frisado é a necessidade
de proteccio e preservacao desse patriménio que surge como colocado em perigo
iminente pelos proprios contextos sociais actuais tidos como capazes de banir

as suas praticas e significados. Ou seja, a conceptualizagdo do PCI traduz uma
contradicdo estrutural flagrante, sendo mesmo um conflito, entre uma visao da
dinamica social no presente, necessariamente ligada a um tempo, a um espaco e a
respectiva comunidade de praticantes, e uma visao de conservagio do passado que
inevitavelmente o imobiliza e descarta os seus actores.

A ideia basica de que a ndo-conservacao de um bem cultural significa uma

perda traumaética, sendo tradutora do recorrente paradigma preservacionista,
surge expressa de varios modos. Desde logo, na propria ideia de “salvaguarda”
que sustenta a nova narrativa do patriménio vivo. Sendo verdade que o termo
“salvaguardar” tem uma conotagio menos forte e estatica do que as nogdes de
conservacgao ou protecgdo e que o seu uso no texto da Convengao de 2003 aparece
cruzado com alusoes a “florescimento” e “desenvolvimento sustentavel” (Blake,
2006: 40), essa caracteristica terminolégica do novo discurso de recuperagao

do patriménio nao deixa de reenviar para uma nocao de heranca cultural ligada
sobretudo ao que estd em risco, apresentando-se o temor da perda como a razao
instrumental fundamental para o desenvolvimento das correspondentes accoes de
salvaguarda. Igualmente sintomatico da supremacia da mesma ideia é o teor das
medidas normativas relativas as Obras-Primas da Humanidade. A nocao de PCI
ficou reconhecida na Conferéncia Mundial sobre Politicas Culturais, realizada no
México em 1982,3 quando foi criada a sec¢io do “patriménio nao-material” e este
passou a surgir incluido na nova definicao de cultura e de patriménio cultural.
Mas no programa para a Proclamagio das Obras-Primas do Patrimoénio Oral e

Imaterial da Humanidade, langado em 1997, entre os critérios de seleccao, é frisado

que relativamente ao espacgo ou forma de expressao cultural a incluir na respectiva
istagem é “necesséario ser demonstrado (...) o risco do seu desaparecimento, devi
list “ SSs ser demonstrado (...) o do desapare to, devido

(...) aos processos de mudanca rapida ou a urbanizacdo ou a aculturacao” (Unesco,

3 Em 1973, a Bolivia tinha apresentado uma proposta de acréscimo de um protocolo a
Convengdo de 1972, visando a protecgdo do Folclore.
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2004). A nao satisfacdo desse critério fundamental do risco de desaparecimento
foi 0 que levou a candidatura portuguesa apresentada em 2002 a ser rejeitada,

ja que os cinco itens culturais indicados para serem listados como Obras-Primas
— entre os quais figurava o Fado — néo correspondiam a manifestagoes culturais
em vias de extincao (Ramos, 2005).4 E expressdo flagrante do mesmo é também
o facto da Convencao de 2003, enquanto documento orientador das accoes de
salvaguarda do PCI a nivel internacional e nacional, definir como medida crucial
a realizacao dos respectivos inventarios, apenas em funcio dos quais podera ser
aceite a inscricdo de um dado elemento do patriménio imaterial na “Lista do

PCI da Humanidade” ou na “Lista do PCI necessitado de salvaguarda urgente”
(Artigo 16 e 17). No caso de Portugal, o Instituto dos Museus e da Conservacao,
enquanto organismo responsavel pela definicao e implementacao da politica
cultural nacional para a salvaguarda do PCI, elegeu como sua principal e mais
imediata tarefa a concretizagdo daquele inventario nacional, bem assim como o
desenvolvimento de guides e sistemas de informacio que, suportando um acesso
livre e online aquele material, ajudem a cumprir a exigéncia da Unesco de uma
participacao das comunidades, grupos e individuos tao alargada quanto possivel.
Concordaremos todos que a salvaguarda deste ou doutro patrimoénio encontra na
sua documentagio e registo um auxiliar precioso, nomeadamente de sensibilizacao;
mas, em simultaneo, deve ser também evidente que nenhum levantamento do
patrimoénio, por mais exaustivo que seja, assegura a sua renovagao, e menos ainda, a
sua renovacao participada.

E inequivoco, portanto, o pendor preservacionista veiculado pela narrativa
institucional do patrimoénio imaterial. Enquanto discurso oficial de preservagao,
nacional e internacional, a conceptualizagdo do PCI traduz a manutencio sobretudo
de um paradigma de salvaguarda e arquivo que nao merece o rétulo de novo na
plena acepg¢ao do termo. Apesar dos esfor¢os no sentido de uma concepg¢ao do
patrimonio que nio caisse nas mesmas abordagens demasiado padronizadas

e universalistas da Recomendacao de 1989 (cujas medidas eram, por sua vez,

em grande parte decalcadas do Artigo 4 do documento legislativo de 1972), a
Convencao de 2003 continua a exibir aquilo que Guido Pigliasco (2009: 122)

nao teve reservas em chamar “estratégias do século XIX, inspiradas nos irmaos
Grimm (que colectaram historias populares dos camponeses alemaes).” Mas se

é indesmentivel que o movimento de protecgao do patrimdnio fomentado pela

Unesco é expressao do habitual ethos preservacionista, o objectivo do presente texto

4 A candidatura do Tango a Obra-Prima, pela Argentina, serd igualmente rejeitada pelo mesmo
motivo de ndo se encontrar em risco de desaparecimento.
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ndo é, contudo, a mera dentincia de tal facto. Mais do que isso, o que pretendo é
fazer notar a necessidade de nao ficarmos pela ideia de preservagdo no mero sentido
de conservagao de sobrevivéncias do passado, evidenciando o quanto desafiar a
narrativa dominante do patrimonio pode ser fundamental para tornar a nogao de
PCI operacional e efectiva, em termos de instrumento para o desenvolvimento dos
sentidos de continuidade e identidade cultural das comunidades e dos individuos.
Para isso proponho uma re-conceptualizacio do PCI pela qual sai reformulada a

interaccdo entre o tradicional e o contemporaneo.

O Contemporaneo no Patrimonio Cultural Imaterial

A grande questao que precisa ser respondida para que se possa chegar a

préaticas patrimoniais e museol6gicas alternativas em relagio as meramente
preservacionistas é se, de forma inevitavel, “a preservacgao exclui outros usos

do passado” (Lowenthal, 1985: XXIV), sendo necessariamente angustiante o
estabelecimento de quaisquer outras “conexdes criativas com o passado” (idem:
364). S6 uma resposta frontalmente negativa a esta questao permitira que se
ultrapasse a contradicao antes apontada do discurso oficial reconhecer que o PCI
esta em constante mudanca e recriacio e, em simultaneo, apontar os contextos
sociais actuais como pondo em perigo as praticas e significados desse patriménio.
Aquela contradicao tem subjacentes dois posicionamentos basicos: por um lado,
fica estabelecido o entendimento do PCI como essencialmente voltado para as
tradicGes em vias de exting¢ao e, por outro lado, dado esse perigo iminente, a
sobrevivéncia das suas préticas e significados surge como dependente das medidas
normativas estabelecidas e feitas camprir pelos organismos internacionais, i.e.,
ficaria dependente da “conservacao etic” de que fala Byrne (2004: 19). Uma
resposta negativa a questao colocada permite ultrapassar esses dois pressupostos
e dar o primeiro passo para re-conceptualizar a no¢io de PCI como entidade viva
que pode e, inevitavelmente, sofrera transformacoes, sem que isso signifique o seu
desvirtuamento.

Muito dificilmente o patrimoénio podera servir o sentido de identidade e de
continuidade das comunidades se ele remeter em exclusivo para praticas e
expressoes culturais moribundas que perderam o seu significado e sdo mantidas
apenas através de medidas artificiais e intervengoes burocratizadas (Nas, 2002;
Kirshenblatt-Gimblett, 2004). Tornar mais operativa a nocao de PCI implica
desafiar a sua narrativa dominante reconceptualizando-a como algo em constante
negociacao, através do que manterd um caracter dindmico e ndo de mera celebracio

da sobrevivéncia do passado e tera mais possibilidades de corporizar um modelo de
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“conservacgao emic” sustentado pela respectiva comunidade de praticantes. Um tal
posicionamento passa pela aceitacio de que tém de ser repensadas as relacoes entre
o passado e o presente.

Se as medidas de preservacao de uma qualquer manifestacdo cultural colocarem

a sua énfase na documentacio e no arquivo, de tal modo que os seus praticantes
sejam constrangidos a apenas repetirem gestos e palavras sem qualquer
possibilidade de mudanca ou reapropriacao das respectivas praticas e significados,
o elemento patrimonial em questao nao pode ser tido como uma entidade viva. Para
que tal aconteca é necessario que as medidas normativas visando a preserva¢ao nao
obriguem a imobilidade, nem impecam o estabelecer de novas “conexdes criativas
com o passado” (Lowenthal, 1985: 364). Sera essa a unica forma de efectivamente
obter a participacao e adesao das respectivas comunidades de praticantes. E isso s6
pode ser potenciado pelo estabelecimento e continuado reforgo das inter-relacoes
entre o tradicional e o contemporaneo. Sendo initil a tentativa de pretender salvar
todos os vestigios do passado e apresentando-se a participacdo da comunidade

na transmissao do patrimonio intrinsecamente contraria a ideia de preservacao

no seu sentido mais estrito, estratégico sera dirigir os esforcos no sentido de
retrabalhar criativamente a heranca cultural. Subscrevendo uma nocao de PCI que
efectivamente o entenda como uma riqueza viva, e ndo como as tltimas reliquias
salvas, esta nova postura surgira menos interessada em acervos historicos que
ameacam desaparecer do que nos fenémenos de transformacgao e reapropriacao

da tradigdo. Nessa nova abordagem do PCI serao levadas em consideracio as
préticas renovadas e reinventadas pelas geracoes contemporaneas, enquadrando-
se as respectivas manifestacoes culturais e patrimoniais como realidades

hibridas e mutéveis resultantes do cruzamento continuado entre o tradicional e

o contemporaneo. Assim sendo, o patrimonio (imaterial, mas também material)
surgira concebido como tendo inerente a si a negociacao e a transitoriedade ja que
é através delas que vai sendo reapropriado e dinamizado ao longo dos tempos. A
este proposito € de todo pertinente reter a proclamacao do arqueblogo Cornelius
Holtorf (2006) quanto ao passado e a negocia¢ao do passado ser um “recurso
renovavel”. Defendendo que a preservacao e a destruicao ndo sao necessariamente
categorias diferentes ja que ambos os processos transformam de modo fundamental
o elemento patrimonial sobre o qual actuam, C. Holtorf (2006: 106) afirma que
“certo grau de destruicdo do patriménio e sua perda nio é apenas inevitavel, mas
pode ser um acto desejavel”, pelo que pode possibilitar quer de criacao, quer de
reivindicagGes genuinas sobre um determinado patriménio. Fundamental sera,
entdo, que a mudanga e a instabilidade passem a integrar a no¢ao de patriménio e a

serem percebidas como inerentes as suas politicas de dinamizacao.
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Definitivamente entendido, nao como restos ou vestigios de realidades

culturais ameacadas de extin¢ao, mas como uma entidade viva que é renovada,
reinterpretada e reinventada pelas gera¢Ges contemporaneas, o PCI tem acrescidas
possibilidades de emergir como um meio de investir as comunidades com poder
sobre o seu existir. Para que isso possa acontecer é imprescindivel que, no discurso
de defesa do patrimoénio, a contemporaneidade nao fique submergida pela tradicao
enquanto dimensao central da representacgio e da reivindicagio das identidades
locais. Ou, dito de outro modo, € imprescindivel que o patriménio possa ser um
elemento constituinte da vida das pessoas e, simultaneamente, adaptavel a essas
vidas. Sera em func¢ao desta ideia de patriménio como abrangendo conhecimentos
e praticas necessariamente fluidas e em constante negociacao que ele podera

ser concebido como um desempenho actualizivel, como tal posto ao servico da
construcdo de identidades coevas e tendo um efectivo papel instrumental na
promocao do desenvolvimento das comunidades.

Tendo por pano de fundo esta outra concepg¢ao do PCI onde, em vez do temor

da perda, a razao instrumental para a defesa do patriménio sera sobretudo a
dindmica social contemporéinea, importa dispensar agora alguma atencao a
instituicdo museoldgica e suas actividades, de forma a equaciona-la para la do ethos
preservacionista dominante, salientando o seu potencial contributo também para o

florescimento e renovacao das realidades culturais contemporaneas.

O Patrimonio Cultural Imaterial no Museu

Como uma das principais institui¢des responséveis pela concretizacao das

politicas de patriménio, também no Museu o seu discurso dominante como
preservagdo e autenticidade precisa ser desafiado e retrabalhado através da ideia de
transformacao e renovacao. Apesar de todos os desenvolvimentos desencadeados
nos anos 80 pelo movimento designado Nova Museologia, de uma forma geral
ainda hoje sera pertinente fazer notar a necessidade de renovagdo do Museu no
sentido de uma deslocacio em direccao a apreciacio do “imaterial”. Importa que
fique claro que com esta afirmacao nao estou de modo nenhum a defender uma
polarizacao ou, sequer, uma clara distin¢do entre patriménio material e patriménio
imaterial, antes subscrevendo a posigao enfatizada por Laura Smith (2006:44-64)
de todo o patrimoénio ser, em primeiro lugar, uma “pratica cultural” que, como tal,
forma “conjuntos de valores e significados”, sendo o seu manuseamento — sempre
e em todos os casos — a exploracio dessas facetas “imateriais”. Mas os efeitos das
abordagens museoldgicas tradicionais podem ser especialmente devastadoras sobre

o PCI, corporizando a sua “fossiliza¢do”, quando o exploram como fazem, por vezes,
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com os objectos, desconectando-os das suas fontes originais que sao as pessoas e os
respectivos contextos politicos, culturais e econdémicos que envolvem as suas acgoes.
S6 alterando as suas politicas e metodologias tradicionais e, sobretudo, a percep¢ao
do patriménio como algo assente na materialidade, o Museu podera ter algum papel
efectivo na salvaguarda e dinamizacao do PCIL.

Apesar do que pode ser chamado reconhecimento tardio da dimensao imaterial do
patrimoénio e de tal facto ter decisivamente contribuido para a predominancia da
conservagdo dos artefactos sobre a consideragdo dindmica dos ambientes culturais,
no inicio deste século XXI, o movimento de protecc¢io internacional do patriménio
passou a atribuir ao Museu expressas responsabilidades na salvaguarda do PCI.

O momento de viragem desse movimento envolvendo a instituicio museolédgica
comecou em 2002, no Encontro Regional da Asia-Pacifico do ICOM, de cujos
trabalhos resultou um conjunto de orientacoes onde se faz apelo a “esforcos para

a conservacao, apresentacao e interpretacao do PCI e ao desenvolvimento de
instrumentos e padrdes de documentacao para estabelecer praticas de museu
holisticas” (ICOM, 2002). Em Outubro de 2004, traduzindo a subscri¢io do ideério
da Convencao de 2003, a 212 Assembleia Geral do ICOM adopta a Declaracao

de Seul, onde ¢ frisada a importancia do patriménio imaterial e cuja principal
mensagem é a indicacio de que o Museu devia mudar o seu foco do material — os
objectos, os artefactos e a cultura material imével — para as historias, ideias e
préticas culturais que constituem a verdadeira natureza do PCI (Baghli, 2004).

Os participantes assinalam as dificuldades que tal reorientagido poderéa acarretar,
recomendando que os profissionais do Museu se tornem mais conscientes da
importéancia do patriménio imaterial através de programas de treino, e apelam a
mudanca de mentalidade para que sejam reconhecidos os aspectos imateriais de
todo o patrimdnio, bem como as suas expressoes sem manifestagoes fisicas. 5

O conjunto de documentacao e reflexdes produzidas vai deixando claro que as
préticas até agora predominantes no Museu, sobretudo relacionadas com a colecta,
preservacao e exibicdo das representacoes materiais do patrimoénio, sdo em grande
parte o oposto do que seria desejavel ao objectivo da promoc¢ao do PCI. O céptico
membro do jari da primeira Proclamacao das Obras-Primas da Humanidade,
Richard Kurin (2004: 8) declara abertamente que as praticas dos museus
tradicionais sdo inadequadas para a tarefa de salvaguarda do PCI, mas faz isso para

logo de seguida afirmar que o “problema é que nao h4 melhor instituigdo para fazer

5 Nesse mesmo ano de 2004, a publicagdo periédica da Unesco, Museum International,
dedicou um niimero duplo a temdtica do PCI. Em 2000, o n° 32 das Study Series do ICOM tinha sido
dedicado a Museologia e ao Patriménio Imaterial.

53



Alice Duarte

O DESAFIO DE NAO FICARMOS PELA PRESERVAGAO DO PATRIMONIO CULTURAL IMATERIAL

-
O
-
5
>
sy,
()
IS
=
o
>
<
o]
i
fu
©
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
=
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
<]
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
=)
)
1%
[
>
fw
L
o
.2
=
O
£
€
(]
(%]
o
o
wv
3]
S
1%}
<

isso”. A situagdo parece, de facto, ser esta: cresce todos os dias a consciéncia de que
o patrimoénio imaterial tem uma natureza viva e sempre em transformacao, mas
tal constatagdo nao pode constituir-se como um obstaculo para o Museu, apesar
de até agora ele ter estado concentrado sobretudo em dimensoes mais estaveis das
manifestacoes do patriménio. Mesmo que apenas tacteando e ainda sem exemplos
muito numerosos de boas praticas, o caminho a seguir passara decerto pela
necessidade de institucionalizar algumas mudancas nas actividades e praticas do
Museu. Essa ser4 a condicao da instituigdo museoldgica deixar de ser o Mausoléu
de que fala Theodor Adorno [1967] (1981): um repositorio de cultura material fora
de uso, onde é flagrante a falta de conexao organica entre as pessoas que o visitam
e os objectos que nele figuram. Em sua substituicao importa fazer com que possa
emergir um “museu vivo” que nao tenha por objectivo a preservacao estrita da
tradicdo, mas seja capaz de estabelecer pontes sempre renovaveis entre o passado
e o presente, através da descoberta das influéncias contemporaneas actuantes nas
interpretacoes do patrimonio da comunidade que o abriga.

Apelando a essa nova noc¢ao de PCI delineada nas paginas anteriores, ha algumas
inovacgoes possiveis de elencar que o ajudario a fazer emergir como foco central
dentro do Museu. A primeira alteracio obrigatéria sera a percepc¢ao de que qualquer
abordagem museol6gica deve tomar em linha de conta os lagos inexoraveis
estabelecidos pelas pessoas com o seu patrimoénio e deste com o mundo social,
cultural, econémico, politico e ambiental que o envolve. A pratica museoldgica
convencional normalmente concretiza a remoc¢ao das representacgdes do patrimdnio
das suas comunidades e territorios, localizando-as num edificio. Sem que tal
préatica precise ser suprimida, mas em articulacao com ela fazendo entrar em jogo
um entendimento do patriménio imaterial como mantendo um relacionamento
profundamente simbiotico com o patrimoénio material, a montagem expositiva
lograra transformar uma paisagem inerte de objectos em algo vivo e expressivo de
valores culturais. Para além, contudo, da erradicacao da ideia do “imaterial” como
componente residual ou secundario e da correspondente tomada de consciéncia
de que nenhum dos dois componentes do patriménio pode ser negligenciado —
sendo defensavel até que tal figure expresso na Missao do Museu —, em seguida

é preciso nao esquecer que as expressoes culturais, porque sao vivas, mudam de
acordo com a utilizacao que delas fazem as pessoas nos multiplos contextos em
que com elas interagem. Assim sendo, o Museu tem necessariamente de alargar os
seus focos de abordagem neles incluindo — de modo diversificado e renovavel — os
territérios e as comunidades que sao os detentores do patriménio. Sobretudo nos
museus municipais ou de base local é fundamental que as populagoes e os seus

territérios se tornem parte integrante da Missao do Museu. Porque a “cultura” ou

>4
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o0 “patriménio” ndo existem como tal mas apenas através da mediacdo humana, a
deslocacdo do Museu centrado nos objectos para um outro centrado nas pessoas
deve querer dizer a inclusdo do conhecimento das praticas e significados do
patrimoénio sustentados pelas suas comunidades de praticantes, numa base de
criagdo e renovagao constantes. Um Museu vivo sera aquele que for capaz, nao so6
de olhar para além das suas colec¢Oes materiais, mas também, de as equacionar nao
apenas em termos do passado, em alternativa deixando-se implicar pelas realidades
contemporaneas e identidades em mudanca das respectivas comunidades. Levando
as pessoas a confrontarem-se ndo apenas com os materiais histéricos da sua
identidade, mas também, e de forma renovada, a conectarem-se com as facetas
mais contemporaneas das suas identidades culturais, esse Museu vivo sera capaz de
auxiliar as proprias pessoas a descobrirem quem sao e a desenvolverem sentimentos
de pertenca e comunhao.

Tentando cumprir a auto-imposi¢ao de fornecer um minimo de concretizagao
quanto aos meios de levar a cabo a defendida inclusao do territério e da
comunidade, sem veleidades de exaustado ha algumas sugestoes que arrisco
enunciar. De um modo geral, parece-me defensavel que a renovacao da cultura
material no presente e correlativas representagcoes de mudancgas de identidades
locais sejam dadas a ver no Museu. O objectivo de atender a dinamica dos
ambientes culturais, e ndo apenas a conservac¢ao dos seus antigos produtos
materiais, autoriza a que o Museu possa ser pensado como um espago performativo
de exibicdo onde sera possivel revelar toda a amplitude de criatividade local,
nomeadamente contemporanea. Assim sendo, no seu espago, poderao também

ser concretizadas quer a apresentac¢io do trabalho de personagens locais (ou, de
qualquer modo, cruzadas com o local) como escritores, artistas plasticos, artesaos
ou desportistas, com os quais serdo de encorajar protocolos de colaboracio, quer

a exibicao de artes performativas, ndo necessariamente tradicionais, ou outros
eventos culturais tocando tematicas sociais contemporaneas. A organizacao

desses eventos sera um modo proé-activo de valorizar o meio cultural circundante

e de contribuir para um processo de construcio identitaria coerente territorial

e temporalmente. Em paralelo, sera 16gico que sejam também levados a cabo
programas de recolha e estudo do respectivo PCI regional, atendendo a producao

e uso de histérias, memorias e testemunhos que permitam uma documentacao

até ao presente dos valores culturais da respectiva comunidade. Em relagio a

tal tarefa, bem assim como a qualquer iniciativa de patrocinio local relativo a
promocao da criacao artistica, a nota que convém deixar é que essas actividades nao
devem de modo nenhum ser restringidas ao “antigo” ou “original”, esquecendo ou
considerando irrelevantes as formas novas ou hibridas que, entretanto, possam ter

surgido.
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Uma outra possibilidade, claro, € utilizar o proprio acervo do Museu para através
dele se chegar ao mesmo debate sobre a comunidade na contemporaneidade. Se

a dimensao imaterial das colecgGes for efectivamente valorizada e atendida, pode
concretizar-se uma deslocacio de abordagens mais estéticas para abordagens mais
experienciais dos objectos, através do que se torna possivel remeter quer para a vida
social dos artefactos até ao presente, quer para a memoria colectiva da respectiva
comunidade. Isso permitird desmontar, por exemplo, questées relacionadas

com os materiais de que so feitos, sua origem e valores relativos, os recursos
utilizados e suas implicacOes sociais, econémicas ou outras, as historias, memorias
e sentimentos que lhes podem ser associadas, quer entre os seus produtores
originais, quer entre os seus actuais usufrutuérios. Esta estratégia pode ser um
meio eficaz de tornar os visitantes conscientes do caracter parcelar e optativo

de qualquer exposi¢do museoldgica, bem assim como do caracter dinamico e
renovavel das realidades sociais. Se os diversos atributos materiais de um qualquer
patrimoénio claramente encontram na componente imaterial que lhe esta associada
o meio da sua valorizacao, pois que s6 a consideragio da interaccao humana e dos
pensamentos sobre o patriménio permite a focagem dos seus valores e significados,
essa valorizacdo tem fortes possibilidades de sair aumentada quando a abordagem
holistica do passado e do presente consegue trazer os temas em debate até a vida
actual das populacées.

No final, todos esses esforgos de contextualizacdo contemporanea acabam
inevitavelmente por conduzir a uma animacao socio-cultural e a uma difusao do
patrimoénio que concretizara uma sua promocao muito mais emic, no sentido de
corporizar a substitui¢do de um discurso essencialmente institucional ou académico
por um outro mais préximo ou reapropriado pela comunidade local. Em paises
como 0 nosso, sem grandes clivagens culturais ou rupturas politicas recentes, a
ideia de deslocar poder para as comunidades através do mecanismo das curadorias
comunitarias nos museus encontra muito mais resisténcias do que no caso de paises
com minorias culturais ha muito reconhecidas ou onde processos de reconciliacio
politica estao em curso, como acontece, por exemplo, no caso do Canadé ou da
Africa do Sul. Mesmo considerando justificado nfo recorrer a0 mecanismo das
curadorias biculturais ou pluriculturais, € fundamental que o Museu perceba a
importéancia de incluir nas suas abordagens as auto-representacoes actualizadas

da comunidade que o abriga. Através desse procedimento e correspondente
aproximacao a um modelo de conservacao mais emic, é possivel a demonstracao
das transformacoes e das vitalidades locais, em fun¢ao do que o Museu se permite
contribuir para o desenvolvimento dos sentimentos de continuidade e identidade

cultural da comunidade.
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Uma segunda alteracio a institucionalizar para que o PCI possa emergir como

foco central dentro do Museu diz respeito a percepcao de que toda a abordagem
museolégica deve evitar o seu tratamento em termos de essencialismos culturais ou
identitarios. A este propdsito, a ideia principal a rever, sendo mesmo a erradicar, é
a de “autenticidade”, pelo que tal noc¢io tem de reificadora da objectivacido de um
lugar. Sera fundamental que fique compreendido que aquilo que pode ser designado
por “patrimoénio imaterial regional” remete, ndo para o PCI de um lugar, mas para o
PCI presente e actuante num dado lugar num determinado periodo temporal. Mais
uma vez, trata-se de deixar espaco para que a mudanca e a instabilidade possam
integrar a nog¢do de patrimoénio, evitando uma percepgao congelada das expressoes
culturais que as condena a morte. Mas actualmente, para além desse implicito
reconhecimento da renovacao e da diversidade do patriménio, aquela distin¢ao
béasica torna-se também fundamental para que o Museu seja capaz de integrar

nas suas actividades formas patrimoniais originarias de comunidades migrantes,
entretanto tornadas significativas entre as populacgoes residentes. As novas formas
e préaticas culturais, bem assim como os resultantes sincretismos, emergentes em
fungdo dos crescentes e cada vez mais extensos movimentos da populagdo mundial
nao podem nem devem ser escamoteados. E a pergunta — nada pertinente, mas
que, contudo, continua muitas vezes a ser formulada — sobre “a quem pertence”
um determinado patriménio, s6 se pode responder atendendo a quem dele se
apropria e através dele reivindica a sua identidade cultural, nao sendo legitimo
aceitar qualquer outro critério para o titulo de “proprietario” de um patriménio. Em
paralelo importara também ter consciéncia de que, apesar dos fluxos migrat6rios
mudarem os padroes geograficos do PCI, podendo mesmo causar a sua completa
dissociacgdo relativamente ao respectivo territorio original, tal dissocia¢ao das suas
raizes territoriais ndo implica para o patrimo6nio, nem o seu desvirtuamento, nem

a sua morte. Enquanto entidade cultural que tem na sua apropriagio pelas pessoas
a condicao basica da sua perenidade, as adaptacGes sofridas pelo contetido do
patrimoénio, em funcio dos novos contextos de tempo e lugar em que é utilizado,
nao podem ser entendidos como sintoma de agonia, mas, antes, de vitalidade.
Estreitamente relacionada com essa capacidade do patrimoénio imaterial poder
mudar e adaptar-se rapidamente, sem que isso signifique a sua adulteracao, esta
uma dltima alteracdo que arrisco sugerir no quadro destas observagoes produzidas
tendo em vista a defesa e dinamizagao do PCI através da instituicao museologica.

A heranca cultural (material e imaterial) viva e actuante numa comunidade pode
constituir-se como uma vantagem competitiva inica pela singularidade com

que um conjunto de praticas e valores a diferenciam do panorama das restantes

comunidades. Em tais circunstancias, e com mais razao ainda em regiées muito
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desfavorecidas a outros niveis, tendo em mente a no¢ao de PCI subscrita ao longo
destas paginas, sdo incompreensiveis excessivos receios ou apreensoes quanto

a possibilidade do turismo cultural poder surgir como um fundamental meio de
desenvolvimento local e do préprio Museu poder ser o seu principal promotor.

Se o PCI abranger componentes espaciais particulares, a sua utilizacdo como
recurso turistico através da instituicdo museoldgica pode surgir ligada a criacao

de um EcoMuseu, mas mesmo permanecendo ao nivel da forma mais tradicional
do Museu, a exploracio da “imaterialidade” do patriménio em termos turisticos
pode muito bem constituir-se como um valor acrescentado a rentabilizar a favor da
comunidade. A criagdo de um evento cultural inventado completamente de novo,
mas, enquanto tal, aceite e interiorizado pela comunidade como de algum modo
fazendo eco de tracos da sua heranca cultural, pode de facto funcionar como um real
incentivo para a defesa do patrimoénio local. Por outro lado, uma experiéncia desse
género que consiga ser igualmente bem sucedida em termos da sua rentabilizacao
como fonte de desenvolvimento sustentavel, pode potenciar também o movimento
inverso do préprio turismo cultural surgir como um meio capaz de promover novas
adesoes, bem assim como conduzir a emergéncia de novos rasgos de criatividade.
Tendo presente que o “cultural” é uma area da indastria do turismo em crescimento
continuo de oferta e procura, quase sendo possivel afirmar que hoje o turismo

nao existiria sem cultura, surge como indiscutivel o significativo potencial do

PCI enquanto recurso turistico. Se tivermos também presente que o patriménio
imaterial de uma comunidade € algo imanente, mas, simultaneamente, mutavel e
renovavel que se vai transformando ao longo dos tempos de acordo com mudancas
relevantes na sociedade e que a sua salvaguarda, mais do que legislada, precisa

de ser vivenciada e fruida, entao, talvez ndo surja como demasiado excéntrico
admitir que o seu uso para consumo turistico pode ser um meio positivo de o
defender. O temor tantas vezes levantado da “destitui¢io cultural” ou da “perda de
autenticidade” assenta, como ja antes foi referido, em pressupostos essencialistas
que, como tal, nao sdo merecedores de grande crédito a nao ser na perspectiva do
habitual ethos preservacionista. Nao seguindo nessa direcgao, talvez seja mais til
reiterar e fazer com que no seja esquecido o quanto, no contexto do patriménio ou

da cultura, a “autenticidade” é uma qualidade puramente imaginaria.
Conclusao
O movimento internacional de proteccao do patriménio cultural fomentado

pela Unesco, apesar dos seus sucessivos reajustamentos normativos, continua

a veicular um discurso oficial de salvaguarda em que o ethos preservacionista
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é inequivocamente dominante. Defendendo a necessidade de ultrapassar tal
tendéncia, proponho uma re-conceptualizacao da no¢ao de PCI que reformula a
interaccdo entre o tradicional e o contemporaneo. Em tltima insténcia, trata-se
de decidir se o PCI tem de ser um passado distante e morto ou moribundo, ou se
pode ser qualquer coisa vinda do passado mas reactualizada no presente. Enquanto
entidade viva ele tera de se cruzar nao s6 com a renovacao e a instabilidade, mas
até também com alguma dose de resisténcia a conservacao. Contra o temor da
perda e destruicdo cultural é preciso fazer perceber que os actos de mudanca

tém um potencial de renovacao mais do que de destruigdo. Em vez do temor da
perda, a razdo instrumental para a defesa do patrimonio deve ser a dindmica
social contemporanea. Esta via do contemporaneo sera indubitavelmente um dos

principais meios de materializagdo do imaterial.
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PRATICAS (I)MATERIAIS EM MUSEUS

Alice Semedo

Resumo

Esta apresentacdo explora relagdes entre imaterialidade como experiéncia
social e cultura material, estabelecidas por algumas exposicbes em museus. Refere-
se, igualmente, aos processos através dos quais a imaterialidade se reconfigura em
termos materiais. Em vez de apartar o passado do espaco museoldgico estas exposicoes
propdem interfaces (i)materiais que se referem intimamente ao contemporaneo.
Estas reconfiguragdes implicam novas tendéncias discursivas e regimes visuais.
Centrando-se nas formas através das quais narrativa e imaterialidade podem ser
quer materializadas quer mediadas no contexto museoldgico, e através da exploracao
de um estudo de caso de um museu portugués, esta comunicacio tenta explorar
os seus efeitos. Nomeadamente no que respeita as interacgdes e fluidez entre as
narrativas imateriais de pertenca e os espacos museologicos de inclusao e exclusio e

de redefinigao, por exemplo, de posicionamentos dos sujeitos envolvidos.

Palavras-chave: (I)Materilizacbes, Memoria, Souvenir, Performance, Lieux-de-

Mémoire



Alice Semedo

PRATICAS (I)MATERIAIS EM MUSEUS

o
o
N
O
q
Q.
L
£
=
(¢]
>
=
o
<
c
©
(e
wv
w
(]
©
wv
L
=]
b0
=]
2
£
o]
o
«©
=]
b0
=
-
Y
©
w
Q
4
ol
o
wv
[e]
o
L
oo
Ke)
[e]
Q
wv
=]
s
£
(]
(]
Y
O
T
b0
e
wv
(%]
>
E
(5
©
o
=
O
£
£
L
(%]
[e]
©
wv
fad
=
O
<

Abstract

This paper addresses the relationship between immateriality as social
experience and material culture as seen in some museum exhibitions. It also refers
to the translatability of these processes of how immateriality is reconfigured into
materiality. Instead of separating the past from the museum space these exhibitions
propose (im)material interfaces which closely relate them with the contemporary.
These reconfigurations of museums imply new discursive tendencies and visual
regimes. Focusing on the ways in which narrative and immateriality can be
materialized and mediated in the museum context and by way of a Portuguese case
study, this paper will attempt to explore its effects. Namely, the interactions and
fluidity between immaterial narratives of belonging and the material spaces within
museums, inclusions and exclusions, the redefinition of expert subject positions and
the kind of knowledges that increasingly inform museum exhibitions and its (im)

materialscapes.

Keywords: (I)Materilizations, Memory, Souvenir, Performance, Lieux-de-

Mémoire
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Inventario

Aldeia da Luz
Aldeia da Estrela (parcial)
25 000 hectares de terra alentejana
14 000 hectares de Reserva Agricola Nacional
O nosso primeiro beijo  oculto pela noite
os teus olhos permaneceram fechados
0 meu corpo levitava
s6 as estrelas sorriram
360 sitios arqueoldgicos
Vila Velha de Mourao
Vérias pontes romanas
Corriamos a disputa para mergulharmos no rio
agitdvamos as aguas
como um cardume de atuns apanhados na rede
saiamos ufanos nus e reluzentes como deuses do rio
Cromeleque do Xerés
Castelo romano de Lousa
Povoacdo romana de Cuncos
Na volta da escola encontrava-te no quintal
e a meu pedido fazias o pino
as cuecas brancas o contorno das pernas
visao celestial
prendas de moc¢a a um gaiato
Convento da Senhora do Alcance
Villa romana do Outeiro do Castelinho
Habitat neolitico do Xerés 12
Lembras-te
quando enchiamos a ribeira de barcos de papel
uma cruzada inteira a conquista do mar
Povoado calcolitico Mercador 5
Povoado calcolitico do Monte do Tosco
Quinta de Santo Anténio
As fugas de casa para o Outeiro do Mar6co
voltavamos a tardinha sujos e arranhados
valentes tareias  nunca aprendiamos
Atalaia do Porto de Portel
80 Moinhos de Marés
A maior colonia de garcas do pais
Sentados num banco do Largo do Rossio
tinhamos o tempo todo para nos
imaginavamos futuros radiosos para os nossos filhos
Habitats protegidos de Cegonha Preta
de Abutre do Egipto
de Aguia de Bonelli
de Aguia Real
de Lontra
de Gato Bravo
13 espécies de flora rara ou ameacada de extincao
As noites de cartada na Sociedade Recreativa e os bailes
metia as maos por dentro do teu casaco de malha
apertava as tuas ancas para sentires o meu desejo
a tua mae esticava a cabeca
o acordedo embalava o nosso rodopiar fugitivo
15 060 hectares de montado de azinheira
951 hectares de sobreiros
703 hectares de olival
Acordava assustado com o estalar dos foguetes
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eram dias de folguedo as festas da Senhora da Luz
amissa  aprocissao alargada de touros
escutava enfeiticado os cantares a noite
adormecia mansamente no colo da minha mae
245 hectares de cereais
585 hectares de eucaliptos
Passavamos horas a fio a observar as cegonhas
em voos rasantes ao rio
deitados nas lajes do castelo depois virdvamo-nos
e contemplavamos as nuvens em exercicio de adivinhacao
das suas formas
82 hectares de vinha e pomares
28 hectares de pinheiros mansos
Naquele dia vi-te chegar pela Rua da Igreja
trazias debaixo do brago a confirmacao dos nossos medos
os teus olhos gritaram no teu siléncio
abracAmo-nos
25 000 hectares de memoria de
agua

Luis Campos
Aldeia da Luz, 3 de Julho de 2001
in Aldeia da Luz, Catalogo da Exposicao, Lisboa, 2002: 25-27

Este artigo partilha algumas ideias sobre o trabalho dos museus com a memoria e

a dimensao imaterial das coleccoes. Pretendo, particularmente, sublinhar algumas
das estratégias e discursos museoldgicos incorporados, explorando um estudo de
caso de um pequeno museu portugués: o Museu da Luz, o Museu da Aldeia da Luz
situado em pleno Alentejo, no Sul de Portugal. Um pequeno museu que todos os
anos acolhe centenas de visitantes que se deslocam propositadamente para o visitar*
e que tem ganho importantes prémios nacionais e internacionais de arquitectura e
de museologia? e que penso poder apoiar a nossa reflexao e discussao sobre estas

questoes.

1 Em comparagio com o Museu Nacional de Etnologia, em Lisboa, por exemplo, com

11.120 visitantes em 2009 (http://www.imc-ip.pt/Data/Documents/Recursos/Estatisticas/2009/
MuseusPalacios/Geral_2009.pdf acedido em 20 de Maio de 2010), 0 Museu da Luz teve 12 435 visitantes
nesse mesmo ano, sendo a grande maioria de fora do concelho (Museu da Luz, 2010:5).

2 Como podemos ler, alids, no proprio Web site do museu: “O projecto tem sido sucessivamente
distinguido por prémios nacionais e internacionais, nomeadamente: 1° Prémio Europeu de Arquitectura
Luigi Cosenza ’o4; Prémio MENHIR, IV edi¢do, Publicages Menhir, S.L. de Bilbao, Vizcaya); nomeagio
entre os 10 primeiros no Prémio SECIL 2004; o conjunto da obra Museu+Igreja+Cemitério entre os

cinco melhores do Prémio Internacional de Arquitectura de Pedra 2005 (Verona, ltdlia); o conjunto na
categoria de Conservagdo do Patrimédnio Arquitectdnico, Prémio Europa Nostra 2006. O Museu da

Luz foi seleccionado para integrar o niicleo EUROVISION da Trienal de Arquitectura de Lisboa 2007.”
(---) € “No ano de 2005 0 Museu recebeu uma mengéo honrosa da APOM (Associagdo Portuguesa

de Museologia), na categoria de ‘Melhor Museu do Pais’.” http: //www.museudaluz.org.pt/index.
htm?no=1040001, acedido em 21 Abril de 2010.
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A reinvengdo do conceito de museu durante as tGltimas décadas em termos
filoso6ficos, enquanto nova museologia e, na pratica, enquanto forum, tem
sustentado a producao de novos modelos criticos para a representacio de
memorias, do pluralismo e da diferenca. A crescente afirmacio da diferenca local,
as mudancas de sensibilidade em relacio a natureza e utilizacao dos recursos
patrimoniais e uma profunda discussao acerca das missoes dos museus sao alguns
dos contextos essenciais para compreender as transformacdes que os museus
contemporaneos conhecem e que se relacionam, por exemplo, com a mudanca

de um paradigma que podemos apelidar de estético para um paradigma de
representacdo. Ao assumirem papéis centrais, enquanto centros vitais de diferentes
redes, associando diferentes elementos, ideias, pessoas, tipos de interacgoes...
adoptam, igualmente, novos papéis; os museus reinventam-se enquanto espagos-
plataformas, espagos-fronteira onde diferentes sistemas de representagio se
encontram. De facto, estes sdo museus de espacos fluidos, em movimento constante,
de préticas e de significados culturais. O exemplo que aqui tentarei explorar podera

ilustrar esta caracteristica — por vezes conflituosa — dos espagos museoldgicos.

Fig. 1— Museu da Luz
(Fot. A. Semedo)

Conto-vos, entdo, um pouco da histéria do museu e da propria aldeia.

A Aldeia da Luz, no Sul de Portugal, encontra-se numa regiao extremamente arida,
de verdes longos e quentes, onde a escassez de 4gua é um problema constante. A
ideia de construir uma barragem para produzir energia hidroeléctrica, sistemas

de irrigacdo para herdades da regido e um lago para fins turisticos surgiu logo

nos anos 50 mas serao os anos 90 que assistirdo a sua construcdo. A antiga

Aldeia da Luz encontrava-se abaixo da cota de construc¢ao da futura barragem
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tendo, pois, que ser transferida, removida, para um local diferente. Convém aqui
referir que, na realidade, esta era uma aldeia muito pequena com caracteristicas
predominantemente rurais, situada no final de uma estrada muito tranquila;
estamos a falar de uma comunidade de cerca de 180 casas com mais ou menos 300
habitantes.

A morte anunciada da aldeia era algo com o qual esta comunidade aprendeu a viver
ao longo destes anos, interiorizando verdadeiramente as suas implicagdes quando a
construcdo da barragem terminou e a 4gua comegou a subir, em Fevereiro de 2002.
Por essa altura e contentando os desejos da comunidade — de permanecer junta

e abater “casa por casa” e “terra por terra” — a nova aldeia, que dista apenas dois
quilémetros da aldeia antiga, estava, entdo, quase terminada e pronta para receber
os seus habitantes. Desde Setembro desse ano até Marco do ano seguinte a Aldeia
transladou-se quase totalmente. Como se pode imaginar, todos estes processos de
planeamento, abandono e mudanca foram extremamente dolorosos e marcados
por momentos controversos. A comunidade assumiu o papel quer de vitima quer de
heréi sentindo-se como comunidade sacrificada, sacrificio que oferecia a todo um
pais. A construcio da nova aldeia actuou como uma forma de emulago socials.
Conscientes dos danos profundos que a barragem do Alqueva — o maior lago
artificial da Europa — inevitavelmente teria nas paisagens culturais e naturais
foram desde logo encomendados por parte de diferentes entidades, uma série de
estudos com vista a sua documentagao e preservagao, tentando minorar os impactos
negativos na regiao.

A equipa responséavel pela constituicdo das colec¢oes do futuro museu, cedo
reivindicado pela comunidade, foi coordenada por um musedlogo — Benjamim
Enes Pereira — e por uma antropéloga — Clara Saraiva — que desenvolveram

quase na totalidade o trabalho de campo. Benjamim Enes Pereira compreendia

0 museu como um agente participativo, um mediador qualificado. Do seu ponto

de vista, o museu agiria nao s6 como um espaco privilegiado para reencontrar o
passado comum mas também como locus cultural que participaria activamente no
desenvolvimento da comunidade local (PEREIRA 2003:209). A equipa pretendia
documentar as formas de vida da comunidade e os processos de reestruturagao que
experimentavam. Esta provaria, no entanto, ser uma proposta dificil de materializar
no museu e ser aceite pela EDIA, a empresa responsavel pela construcao da

barragem, da nova aldeia e dos seus equipamentos.

3 Para uma leitura mais aprofundada sobre estes processos ler o excelente trabalho de
investigagdo de Clara Saraiva que os estudou e descreveu em detalhe; ver, por exemplo SARAIVA 2005;
2007.
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Mesmo assim, a equipa conseguiu juntar cerca de 1200 objectos durante este
periodo conturbado e pleno de conflitos latentes, desenvolvendo-se, paralelamente,
uma extensa campanha audiovisual que documentou festividades, alguns
momentos especiais da comunidade e, enfim, na medida do possivel, o dia-a-dia. Os
processos de aquisicio deste acervo sao eles mesmos bastante interessantes, como
nos conta Clara Saraiva, pois quer os objectos quer as memorias — anteriormente
desprovidas de qualquer valor de memoria ou valor museolédgico — irdo adquirir

durante este processo um outro valor:

Numa da vezes em que saimos da velha aldeia vedada com um
funcionario da EDIA, com um veiculo de caixa aberta cheio de objectos
resgatados dos quintais abandonados, que iriam ser armazenados
junto com os demais, esperavamos na cancela que o seguranga de
servico nos deixasse sair; atras de nds parou a carrinha de um dos
habitantes da Luz que ainda tinha os animais na velha aldeia, e por
isso ai se deslocava diariamente. Ap6s alguns minutos o homem saiu
do carro e veio reclamar por termos connosco um pote de cal que ele
dizia ser seu. Quando explicAmos que ele o havia deixado abandonado
no quintal da casa vazia e que portanto o tinhamos recolhido para o
museu, tal como tinha sido previamente combinado, ele replicou que
se nds queriamos o pote para o museu era porque ele era valioso, pelo
que o queria de volta.

(SARAIVA, 2007: 460)

Naio s6 se converteram em objectos disputados pelos membros da comunidade mas
também em reliquias demandadas por turistas que procuravam a aldeia antiga

em busca de recordacgoes, agora investidas com os novos atributos da tragédia.

A antropoéloga descreve diferentes situacées nas quais os objectos muitas vezes
abandonados nas antigas casas (como lixo) e re-categorizados quer por ela quer
pelo musedlogo enquanto “possivel objecto a coleccionar”, eram depois reclamados
pelos seus antigos proprietarios para embelezar jardins, criando, na verdade, modos
narrativos / locais de comemoragao alternativos (SARAIVA 2007). De certa forma,
a relacdo com os objectos em causa modificou-se através de operacoes metaculturais
que envolveram nao s6 a producao de valor museoldgico e o contexto politico
alargado (a producao da populacao da aldeia da Luz enquanto heroi, etc.) mas
também envolveu a propria representagdo da comunidade, do sujeito como tendo
valor e sendo diferente.

Um contexto de profundo trauma e de reordenamento econdmico e social que
trouxe consigo mudancas nas paisagens, danos nas cartografias da memoria e

nas formas de vida, é, portanto, o terreno de trabalho para a criacdo de um novo
museu (que seria finalmente inaugurado em Novembro de 2003) e para o proprio
reordenamento das narrativas da comunidade. A EDIA foi, entdo, a empresa
responsavel pelo projecto da nova aldeia que incluia um ndcleo da memoéria com

uma igreja, o cemitério e o museu. Estes trés elementos viriam a ser localizados
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num mesmo nucleo e como tem sido apontado por arqueoblogos, antropdlogos e
arquitectos, esta nao é certamente uma mera ocupagao funcional do espaco mas é

também um ocupacao simbolica interessante e que aqui também se explorara.

O museu: representacoes de substituiciio e ressonincia

Desde os seus primeiros projectos que o museu foi pensado como um espaco

para a reserva-arquivo da memoéria da comunidade, apoiando estratégias de
familiarizacao da comunidade com o novo espaco, a nova aldeia. Para além disso,
a destruicao da antiga aldeia e dos seus espacos historicos levou a equipa que
planeou os novos espacos a compreendé-los — e especialmente o espago historico e
monumental como virao a chamar-lhe — como um verdadeiro acto de substituicao
onde os actos de destruicio e de (re)fundacgio se tornariam elementos de uma

mesma equacao:

A deslocacio da aldeia da Luz é um gesto de substituicao, que coloca
a questao da dupla e simultinea acgdo de fundagio e destruicao.
Neste duplo processo de transformacao da paisagem, a antiga aldeia
permanece como embrido conceptual — uma primeira natureza
elaborada durante séculos de apropriagao do territorio, e uma segunda
pensada e construida como uma nova identidade.

(PACHECO e CLEMENT, 2003:107)

A aldeia antiga seria sempre a sua natureza primeira, construida ao longo dos
séculos de apropriagao do territorio. Porém, os seus elementos fortemente
identitarios — cemitério, igreja e o museu — apoiariam a (re)fundacdo do novo

lugar e ao apossar-se das caracteristicas da aldeia antiga, dotariam o novo lugar de
representacgoes de substituicao e ressondncia.

Para além disso, Benjamim Enes Pereira compreendia o museu enquanto
testemunho radical destes acontecimentos impares e, portanto, transcendendo as
funcoes de um qualquer museu de regiao. Na sua visao o museu assumia a missao
de mediador néo s6 entre a EDIA e a comunidade mas também de mediador de uma

memoria agora sepultada nas ruinas da antiga aldeia:

Nesse aldeamento recriado, o museu deve ser o agente activo e
participativo, o interventor qualificado no dialogo ou debate desse
momentoso processo, constituindo-se como um espaco privilegiado
de reencontro com o passado comum, num equipamento cultural que
participe no desenvolvimento da comunidade local e que, através de
um processo interactivo, possa projectar reflexdes e experiéncias de
valorizagdo de praticas decorrentes do novo contexto emergente.
(PEREIRA, 2003:209)
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O museu serd também apresentado nos diferentes textos produzidos nos tltimos
anos, como um lugar de consolo, de conforto, que poderia ajudar a comunidade

a sair do seu estado de torpor, de dor; de perda dos seus territérios individuais e
sociais. Nas palavras deste museologo, as exposi¢des actuariam como uma forma
de exorcismo. De facto, a implantacido do museu entre o cemitério e a igreja
assume uma aura ritual que materializa esta transcendéncia. As opcoes do projecto
de arquitectura — a utilizacao policromatica do xisto, o quase enterramento do
edificio — mais acentuam esta fun¢io de mediacdo, esta fungdo do museu-edificio
enquanto memorial, caracterizando a defini¢do simbodlica dos espagos e da fungdo
museologica: como um espaco entre o cemitério e a igreja, pensado principalmente
enquanto elemento da paisagem em vez de mero edificio. De certa forma, esta
estrutura pretende dar uma forma expressiva a natureza especifica deste museu e,
como tal, torna-se evocativo e ressonante.

Ao fazé-lo, materializa uma expressdo simbolica e emotiva dos contetdos
historicos especificos do museu e das narrativas expositivas que estdo fortemente
carregadas de significados simbolicos, revelando desta forma o seu entendimento
de museu-edificio enquanto memorial (GIEBELHAUSEN, 2006). O seu desenho

e materialidade evocam a memoria dos muros de xisto e do castelo da Lousa
(PACHECO e CLEMENT, 2003: 110) numa referéncia directa a histéria e natureza,
a cultura enquanto inscrita nas paisagens circundantes. Assume uma relagao
simbibtica entre a populacdo e a paisagem. Mas €, igualmente, uma fortaleza que
temos que circundar para encontrar a sua entrada. Esta necessidade de conquistar o
edificio acentua a fun¢do memorial, contradizendo, eventualmente, outras funcoes
pensadas para o museu mais relacionadas com uma visdo do museu-instrumento
(onde o acesso e a abertura sdo caracteriza¢oes fundamentais).

Para além disso, este museu é apresentado como um espago de memoria e de
identidade e, como tal, pode ser compreendido como um lieu de mémoire, um
modo de producio cultural que atribui ao que se encontra em perigo, ao que ja
esta fora de moda, uma segunda forma de vida como exposicao de si mesmo. Por
outro lado, este museu vive — e isto quase literalmente — sobre os destrocos da
comunidade e, como tal, é um lieu de mémoire, quer dizer, é o sobrevivente, a
incorporacdo de uma consciéncia memorial que clama pela memoéria porque — como
nos diria Pierre Nora (1989: 12) — de certa forma a abandonou. Estes processos
ocorreram ao mesmo tempo que um imenso e intimo fundo de meméoria privado,
desaparecia, sobrevivendo apenas enquanto objecto reconstituido perante o olhar
critico da histéria e da antropologia e revisitado pelo museu e os seus fazedores.
Este museu de memoria e identidade deve também a sua origem a um sentimento

de que sem vigilancia, a histoéria desta comunidade desapareceria muito em breve e
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que deveria ser criado intencionalmente um arquivo, uma reserva para a memoria
colectiva da comunidade. A identidade da comunidade é por isso mesmo reforcada
a partir destas estratégias de preservacao: na realidade se nao fosse ameacada o
mais provavel é que nio interessaria a ninguém; o mais provavel é que niao houvesse
necessidade de ordenda-la, classificd-la e exp6-la num museu. Quanto menos
vivemos a memoria a partir do seu interior mais esta memoria existira a partir dos
seus signos exteriores e superficiais — e esta é provavelmente outra das razoes para
a obsessao da comunidade em relagio a construcao do museu, com o seu arquivo e
com os processos de arquivo das memorias e da comunidade.

Penso que é importante insistir que todo o processo de criacdo deste museu como,
alias, em outros casos (cf. BUTLER, 2006), produz e é produzido por uma categoria
de perda mas também de redencdo cultural. O museu — e a exposicao de objectos
que um dia tinham sido classificados pelos seus proprietarios como intteis e muitas
vezes estavam imbuidos de memorias de uma realidade dura e dificil; objectos que
sdo agora amados e que, por vezes, apoiam mesmo certas estratégias sociais dentro
da prépria comunidade — o museu, dizia, constitui-se como um recurso, uma fonte
de bem-estar a partir da sua capacidade para curar um sentimento de perda e de
testemunhar, de reconhecer o golpe profundo que foi infligido a esta comunidade.
O museu e os seus arquivos sdo, entdo, o lugar de retorno constante, de julgamento
e de cura e, logo, o locus ideal para a narrativa desta perda traumaética. Edificio,
exposicdes e performers, operam, incorporam, produzem actos de cura e fazem
parte de outros rituais performativos do trabalho da meméria que procura nao

s6 celebrar os modos de vida de uma comunidade mas também aliviar, remediar,

consolar.

Espacos de exposicao

Vamos, entao, finalmente conhecer os espacos de exposi¢cao do museu. O

museu apresenta diferentes espagos metaféricos de exposicao que actuam como
enquadramento para as diferentes op¢oes narrativas.

O layout é marcado por eixos curtos: uma primeira sala / corredor actua como
um espaco introdutério e acolhe normalmente exposi¢oes temporarias. No inicio
do més de Setembro de 2009 a exposigdo Alqueva e Luz: territério e mudancga
ocupava este espacgo de abertura. Uma série de seis painéis, utilizando pequenos
textos e fotografias, explicava as razoes e impactos da construcgio de Alqueva. No
final deste corredor, encontrdvamos um pequeno espaco de distribui¢cdo com um
banco corrido em frente a um grande plasma. No layout revisto da exposicao, este

espaco foi pensado como espago de conclusido, mostrando um filme sobre os novos
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territorios da aldeia: imagens aéreas desvendavam a imensidade do novo territorio,
a sua beleza, as imensas possibilidades e promessas de desenvolvimento (filmadas
a distancia...). A projecgao de um futuro (visto por um olhar que tudo abrange) de
desenvolvimento sem limites é, certamente, uma mensagem marcante.

Sem grande surpresa, a sala do Mundo Rural Arcaico apresenta objectos associados
as actividades de trabalho. O primeiro painel declara abertamente que o que esta
em exposicao se refere a modos de vida residuais associados a ruralidade de meados
do século passado, nao assumindo o projecto inicial de mostrar modos de vida

da aldeia, na altura do seu abandono, como nos deixava entrever o Projecto de

Assisténcia Técnica para o Museu da Luz apresentado a EDIA em 1999:

O Museu, através do Dep6sito da Memoria, da Sala da Luz e dos
demais espagos sera o local onde se retratara a vida da antiga aldeia
e as suas atmosferas e se reflectird sobre a adaptacio a aldeia recém-
criada. Para que isto acontega é necessario empreender-se desde
ja um apurado trabalho de recolha etnografica, de modo a que
se possa retratar o que era a vida na velha aldeia por oposicao (e
complementaridade) com a da nova. S6 deste modo as geracoes futuras
se poderao aperceber do que era a realidade da antiga comunidade
e compreender as mudancas operadas no seu seio, decorrentes da
mudanca para outro espaco. Esta pesquisa devera organizar-se
segundo os moldes de uma monografia da velha aldeia da Luz, e
contemplar aspectos essenciais do quotidiano das pessoas, tais como a
organizagdo social e a estrutura fundiéria e familiar; os modos de vida
tradicionais, incluindo as actividades no rio e o ciclo agricola anual; as
festas locais e outros momentos de sociabilidade colectiva.

([SARAIVA, 1999: 8] cit. in SARAIVA, 2007: 454)

Na verdade, as opg¢des expositivas utilizam objectos (e aqui incluo todos os tipos

de materializacoes...) ao longo de eixos historicistas e tecnologicos previsiveis para
criarem imagens que reproduzem um mundo estético, parado no tempo, de uma
ruralidade perdida e estrangeira dos anos 50 e 60 e, de certa forma, manifestando
sentimentos de forte melancolia e nostalgia por um passado feito ja lieu de mémoire
mas, claro, que apropriado para um museu que pretendia ser também lugar de
consolo. A nostalgia é, porém, profundamente conservadora (ou reflectiva) e os seus
enquadramentos podem ser limitativos (das relacGes a estabelecer entre objectos /
olhares / visitantes), reproduzindo, afinal, o que ja conhecemos. Quer dizer, através
da organizagdo de espacos e objectos, a informacao é necessariamente controlada,
reduzindo-se os aspectos exploratorios da visita, quer em termos espaciais quer em
termos intelectuais, quer mesmo em termos emocionais, reproduzindo-se, assim,
um conjunto de relacées pré-estabelecidas e restringindo-se a aleatoriedade na

experiéncia dos objectos (cf. TZORTZI, 2007).
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Fig. 2— O Mundo
Rural Arcaico
(Fot. A. Semedo)

A mudanca de denominacao da sala para O Mundo Rural Arcaico reconhece,
certamente, a natureza da exposicao e, na realidade, os textos tentam criar
afinidades entre os objectos rudimentares, permitindo que algo surja como um todo
ainda se o que é verdadeiramente apresentado sao apenas objectos fragmentados
(fiapos) do passado. Mas a intencdo fundamental enunciada pelo programa
museol6gico de materializar a agéncia dos objectos, formas de vida, processos e
experiéncias, de expor significados e interpretacGes, é contradita pela (re)producao
de marcos culturais identitarios estruturantes. O que é produzido aqui — como alias
em muitas outras exposicoes etnograficas — é uma memoria colectiva sancionada,
consagrada (também pelos museus, claro). Diferentes formas de exposicao,

talvez mais abertas e até mesmo mais ambiguas, com coragem para abandonar as
estruturas seguras baseada em discursos tradicionais poderiam trazer outra luz,
compreensoes e visdes sobre este(s) mundo(s).

Para além disso, a histéria sempre representa quer o passado quer o presente;

de facto, essa parecia ser a primeira inten¢ao programatica do museélogo e da
antropéloga: representar a mudanca que apenas poderia ser compreendida como
sendo acerca do presente e incorporada nas praticas culturais em continuidade.
No entanto, a maneira de ver aqui promovida, implica um observador imparcial,
pairando sobre os diferentes nticleos da exposi¢do (e finalmente sobre a
paisagem). Os processos de memoria em museus sio forcosamente selectivos

e necessariamente acompanhados de amnésia e esta sala nao foge a essas
configuracoes narrativas. Por outro lado, essas abordagens expositivas revelam,

provavelmente, a fragilidade do edificio. A relagio entre contetido e contentor
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é sempre muito complexa e deve ser desenvolvida através de um didlogo

constante entre as consideracdes funcionais e estéticas. Um s6lido — ainda se,
permanentemente em discussdo — programa museol6gico é sempre necessario.

A oportunidade para nos relacionarmos e fazer parte do todo chega-nos — de
forma algo inesperada — de um outro objecto e materializac6es. O desafio para
expressarmos as nossas percepcoes, avaliagdes e emocoes acontece, em grande
parte, quer pelas opcoes arquitectonicas — por vezes esmagadoras e fragmentadas
— quer através do contacto com as vozes e imagens do filme exibido na sala ao lado.
Na verdade, a visao do pinheiro sobrevivente que se entrevé numa das janelas da
sala ao lado ou as historias contadas pelo filme, levam os visitantes a posicionarem-
se — a posicionarem as suas proprias identidades — em relacdo ao que é exposto e
a verem-se como parte desta performance, sem no entanto negarem a sua propria

subjectividade e percepcdes.

Fig. 3— Sala da
Meméria
(Fot. A. Semedo)

E pois na Sala da meméria, que encontramos presentemente o filme muito
emocional A minha aldeia jGd ndo mora aqui. A sala organiza-se devidamente a
volta de trés ntcleos tematicos referentes a oficios tradicionais: o ferreiro, o abegao
e o oleiro, expondo os diferentes utensilios associados a estas actividades e, numa
tentativa de conferir movimento e abrir um espaco para a afirmacao de diferentes
subjectividades (incluindo a das autoras do filme e dos visitantes), diferentes
vozes, paisagens e historias sdo contadas neste espaco. E, entfio, nesta sala que

é apresentado o filme, filme que, embora as directoras o recusem (MOURAO e

COSTA, 2003: 103), nao pode fugir a apresentacao de um certo tipo de album
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familiar colectivo, celebrativo mas j4 ameagado, condenado e, forcosamente, um
lieux de mémoire ele mesmo.

Inesperadamente e ainda neste mesmo espago, uma longa e simples mesa (e

oito cadeiras) encontra-se na extremidade desta sala que se abre para um patio
exterior. Uma vez mais, o efeito da luz enquadra esta composic¢ao. Este é um espaco
de comunidade. Um espaco de encontro. Um espaco de mediacdo. Membros da
comunidade sdo convidados a partilharem as suas memorias através das suas
historias ou em apresentac¢oes mais formais, exploracoes de temas / objectos. Por
vezes, alguns destes actos performativos sao apoiados por pequenas exposicoes de

painéis. De certa forma estas abordagens expositivas / performances, tentam repor

a agencia dos objectos e apresentar memorias pessoais.

Fig. 4 — Sala Oficios
ancestrais
(Fot. A. Semedo)

Em verdade, centrando-se em alguns objectos seleccionados, algumas destas
exposigoes sao criadas a volta de narrativas pessoais, produzindo objectos
simbodlicos e incorporagdes extremamente ricos. Desta forma, a memoria refugia-
se em gestos e habitos, em formas de fazer transmitidas pela tradicao, pelo auto-
conhecimento incorporado, em memorias incorporadas e gestos genuinos mas — e
de qualquer forma — a memoéria também aqui foi transformada pela passagem
através da histéria no museu: intencionalmente e vivida, agora, enquanto dever,
ndo mais espontanea, nem sequer mesmo pratica social. Contar a historia é que

é agora a pratica social e novas subjectividades sao (re)produzidas através destes

processos (os contadores de historias). Estes processos / memorias intangiveis sao
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aqui, na realidade, interiorizados enquanto limitagoes e actuam enquanto efeitos
dos processos de materializacdo que acontecem no e sdo produzidos pelo museu.
Estes gestos da memoria, vividos no museu-arquivo-memoria, pertencem aos
campos da memoria-dever e da memoria-distancia e sdo apoiados por estas mesmas
préticas museoldgicas. Os seus conteidos sao, no entanto, quer funcionais quer
simbolicos, uma vez que estas performances cristalizam, transmitem, descrevem
— referindo-se a eventos ou experiéncias partilhadas pelo grupo — a propria
comunidade apoiando a reescrita e reinvencao das suas proprias narrativas.

Mas devemos esquecer que estas sdo também histérias autobiograficas e como

tal sdo recursos que produzem efeitos subjectivos poderosos no seu espaco. Os
performers — especialistas rituais e artesaos cujos bens culturais se transformam
em patriménio — através destes processos vivem uma nova relacao com estes
mesmos recursos; uma relacao metacultural com o que um dia foi apenas habitus
(KIRSHENBLATT-GIMBLETT, 2006).

Mas e uma vez que o habitus se transforma em patriménio num museu, a quem
pertence? A cada performer? A comunidade? Ao museu? A todos nos?

Visitemos, por fim, uma outra sala, a Sala da Luz. Arquitectos, museblogos,
antropodlogos, todos sao unanimes: a luz é aqui utilizada com diferentes sentidos:
como topénimo e como fenémeno fisico na sua qualidade de etérea e intangivel;
como consequéncia, a luz é a personagem central desta sala: paredes brancas, uma
grande janela e um patio a céu aberto, onde um loendro foi plantado, constituem-se

como os componentes desta composicao simbdlica.

Fig. 5— Sala da Luz
(Fot. A. Semedo)
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Todos estes diferentes elementos metonimicos — com o efeito luz / sombra que
projectam — actuam como uma estratégia de materializacdo da atmosfera da
antiga aldeia / paisagem; actuam como uma sintese dessa memoria. De facto, a
luz imensa desta sala acentua o inesperado, a surpresa que surge antes mesmo da
inteligibilidade, da apreensao do espaco. Para além disso, o pinheiro sobrevivente
— ja um ponto de referéncia fundamental das antigas cartografias como é referido
em cada visita — pode ser entrevisto a partir de uma pequena janela desta sala,
testemunhando a fore¢a, teimosia e o direito a esta terra pela propria comunidade
que este museu reclama. Este é um espaco quer de introspeccgio quer de catarse
como também ji tem sido dito. Esta sala provoca respostas quer intelectuais,
racionais, quer emotivas, por parte do visitante, interpretando e enquadrando

qualquer narrativa expositiva possivel.

o N o
-3 T

Fig. 6 — Sala da Luz
(Fot. Paulo Duarte)

Na verdade, a sua aparéncia inicial é enganadora. Nao é, de todo, uma sala discreta.
Mesmo se nao tivéssemos o som constante do filme que passa na sala ao lado, esta
seria uma sala de siléncio ruidoso (LAMPUGNANI, 2006). Duas vitrinas mostram
algum material arqueoldgico referindo-nos aos mitos que rodeiam a criacao da
aldeia. As vitrinas estdo colocadas de forma a enfatizar as qualidades do espago
arquitectonico. A estrutura do espaco e a distribui¢do dos objectos parecem aliar-se
para encorajar a exploracdo e abrandar o ritmo da visita. A experiéncia do espaco

¢é pois uma dimensao discursiva critica deste museu e, particularmente, desta
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sala. Além disso, a experiéncia do espaco aqui torna-se mais complexa e rica em
informacao.

A sala mostra, no entanto, uma nova denominagio na entrada. O museu
instrumento (e certamente a sua instrumentalizacdo em direccdo a naturalizagdo
das accgoes da EDIA) parece reclamar o seu territorio. O novo layout da exposi¢ao
pretende apresentar aqui dois temas: Alteragoes e o Ambiente e o Patriménio

e as Mudangas Sociais. A exposi¢io segue as mesmas linhas da apresentada no
espaco introdutério, mostrando os impactos positivos, ac¢oes de conservacao

etc., desenvolvidas nos altimos anos. Uma sec¢ao diferente remete-nos para

a construcao e processos de mudanga da e para a nova aldeia. O Gltimo painel

apresenta o lago artificial como espelho / como o futuro da nova aldeia.

Souvenirs e biografias

Este museu oferece-nos um espago para a interconexao de espago expositivo,
publico e de espago biografico, privado. Funciona nao s6 como um arquivo colectivo
mas também como uma pratica terapéutica. Por outro lado (quer queiramos quer
ndao) ainda nao deixou de ser um espaco de turismo que expoe permanentemente

o papel herédico de uma comunidade e os souvenirs da tragédia; mas é também

(e talvez de forma mais importante) um lugar de biografias culturais, no sentido
em que realca o reconhecimento ptblico do sujeito e das suas historias. Neste
sentido, funciona como uma heranca, um dote de substitui¢do que preserva a
cultura material de geracGes passadas e, desta forma, oferece aos membros da
comunidade o prazer de verem os seus espagos pessoais expostos e reconhecidos
pelo museu. As profundas transformacoes vividas pela comunidade e os rituais

de memoria que desenvolveu alteraram as condi¢des fundamentais de produgao e
reproducao cultural, modificando a relagdo das pessoas com o que fazem e com as
formas como compreendem a sua cultura e a si mesmas. Quando estas experiéncias
complexas se sedimentam e entrecruzam com as memorias — memorias que por
sua vez se reconfiguram e sdo incorporadas através de repeti¢oes selectivas — o que
resta, é, talvez, a matéria-base que encontramos mais amitde nas histérias locais:
as historias nostalgicas e bem ensaiadas de lugares particulares que reproduzem
tempos miticos da comunidade, tempos de solidariedade, reencantando, enfim, a
relacdo da comunidade com o seu passado. Este é o impasse-desafio que cabe ao

museu resolver através de um continuo questionamento.
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A PRESERVACAO DO PATRIMONIO IMATERIAL
DA COMUNIDADE DO BAIRRO LOMBA DO
PINHEIRO, PORTO ALEGRE, RS: AS PESSOAS E
SUAS HISTORIAS DE VIDA

Ana Maria Dalla Zen, Cldudia Feij6 da Silva e David Kura Minuzzo

Resumo

Analisa as narrativas dos jogadores do Pinheirense Futebol Clube, time de
futebol que atuou entre as décadas de 1950 e 1970 na Lomba do Pinheiro, Porto
Alegre, Rio Grande do Sul, Brasil, cujas lembrancas servem de referéncia histoérico-
cultural dos moradores do bairro na atualidade. As memorias dos sujeitos em relacao
as diferentes formas de manifestacio e representacao da cultura e imaginario da
comunidade servirdo de referéncia para incentivar o aumento da auto-estima e
sentimento de pertenca entre os moradores da comunidade. A investigacdo, de
carater qualitativo, é feita utilizando a metodologia da historia oral, através da coleta
de narrativas orais durante as Rodas de Memoéria e de entrevistas individuais. O
material coletado ao longo desse trabalho serd incorporado ao acervo permanente
do museu e o resultado do trabalho sera apresentado em exposicao a ser inaugurada

durante a 32 Primavera de Museus.

Palavras-chave: Cultura Imaterial, Memoéria Social, Museus Comunitarios,
Historias de Vida
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Abstract

It analyzes the narratives of the players Pinheirense Football Club soccer
team that played between the 1950 and 1970 in Lomba do Pinheiro, Porto Alegre,
Rio Grande do Sul, Brazil, whose memories are for reference historical-cultural
residents of the neighborhood in today. The memories of the subjects regarding the
different forms of manifestation and representation of culture and imagination of the
community will serve as reference to encourage increased self-esteem and sense of
belonging among the residents of the community. The research, qualitative, is made
using the methodology of oral history through the collection of oral narratives during
the Wheels of Memory and individual interviews. The material collected during this
work will be incorporated into the permanent collection of the museum and the result
of the work will be presented in exhibition to be inaugurated during the 3rd Spring

Museum.

Keywords: Culture Immaterial, Social Memory, Community Museums, Life

Histories
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1 Introducéao

O projeto Preservacdo do Patrimoénio Imaterial da Comunidade do Bairro Lomba
do Pinheiro, Porto Alegre, RS, Brasil, se prop0Oe a reunir as memorias dos das
pessoas que deram inicio ao bairro, entre as décadas de 1930 a 1960. Isso sera
operacionalizado através de uma parceria entre o Museu Comunitario da Lomba
do Pinheiro(MCLP) e o curso de Museologia da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS). A investigacdo, na forma de uma pesquisa qualitativa

de cunho etnografico, inclui a coleta de depoimentos das pessoas reunidas em
encontros denominados Rodas de Memoéria. Considera que, como as pessoas

nao esquecem seu passado, mas o mantém latente em sua memoria, se utiliza da
metodologia da histéria oral para a recuperacao das lembrancas de cada um. Com
isso, 0 Museu pretende se constituir num lugar de preservacgio da cultura imaterial
da comunidade, ao reunir as narrativas orais dos sujeitos, em torno dos fazeres,
historia, casos, festas e outras formas de representacao da cultura e imaginario
local. E, como conseqiiéncia da preservagio dos valores da cultura material e
imaterial da comunidade, o0 Museu objetiva atuar, de forma permanente e parceira,
com o desenvolvimento e mudanca social do bairro, considerado um dos mais
pobres da cidade de Porto Alegre.

Os processos de comunicacao criados através das Rodas, permitem aos sujeitos
cujas histérias de vida ocorreram nos entornos do Museu, se reconhecam como
atores sociais, numa perspectiva de respeito ao passado, real ou imaginario, e no
sentimento de que o saber e a memoria individual necessitam ser preservados e
compartilhados com as novas geracoes. Em decorréncia, a trajetoria histérica do
bairro podera ser recontada de maneira mais inclusiva, ao recuperar memorias de
pessoas que, reunidas em associacoes comunitarias, clubes, escolas etc., fizeram

a histéria do bairro. As memorias, assim reunidas, serao incorporadas ao acervo
do Museu, e darao origem a exposi¢des no proprio museu ou itinerantes, no
bairro. Para os alunos do curso de Museologia, é a oportunidade de participar de
um projeto voltado a mudanca e desenvolvimento social de uma comunidade de

periferia, reunida em torno da a¢do de um museu comunitario.
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Foto 1 Foto 2

David K. Minuzzo e Sr. Zeca lembrando quem Académicos da Museologia coletando dados de
sdo os jogadores da fotografia — maio/2009 ex- jogadores durante a 2° Roda de Memdria-
(Foto: Cldudia Feijd) Jjulho/2009 (Foto: Valéria Abdalla)

2 Museus Comunitarios, Construcao do Conhecimento & Troca de

Saberes

O projeto, proposto em torno do conceito de patrimoénio definido pela Declaragao
de Caracas, que considera como tal o conjunto de todas as expressoes materiais,
imateriais e espirituais que caracterizam uma nagao, regiao ou comunidade
(PRIMO, 1999). Enquanto as expressoes materiais referem-se a elementos
concretos, as imateriais e espirituais incluem o intangivel e o impossivel de ser
tocado fisicamente, tais como os saberes, fazeres e as celebracoes.

O imaterial se faz no material, como, por exemplo, numa romaria, que é a
celebracao religiosa que é acompanhada por imagens sacras, ornamentos e produtos
comemorativos, que se constituem em representagoes concretas da religiosidade do
evento. Do mesmo modo, o material possui historicidade, significado e simbologia
que se constituem no plano do intangivel. Assim, o material e imaterial estao
sempre interligados. Por outro lado, quando se fala em cultura, ndo se pensa
apenas nas representacoes antropicas, mas também no meio ambiente em que

a vida humana acontece. O patrimonio cultural, nesse sentido, inclui também o
patrimonio natural da humanidade.

A parceria com o curso de Museologia da UFRGS permite a concretizagio de suas
diretrizes curriculares, que prevéem a integracao entre o ensino, a pesquisa e a
extensao universitaria como estratégia para a geracao de acoes mais efetiva entre

a producio do conhecimento, o desenvolvimento e a mudanca social. Trata-se

do que Santos (2008) denomina de extensao em acdo, ou seja, da idéia de que
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conhecimento se torna mais efetivo na medida em que é produzido através da
conexdo e troca de saberes entre a universidade e a comunidade. Ou seja, ao incluir
as experiéncias e a criatividade de atores sociais que, fora das academias, abriram
caminhos impensaveis dentro dos canones da universidade, o conhecimento
produzido nas universidades é enriquecido, fortalecido por estratégias e solucoes

que poderiam passar despercebidas.

Foto 4 llustragéo do acervo
Pinheiro permanente do Museu.

Foto 3 Museu Comunitdrio da Lomba do

Assim, as Rodas de Memoria, se constituem numa proposta de extensao
universitaria que estabelece novos transitos entre o ensino e a pesquisa inerentes
ao curriculo do curso de Museologia, ao permitir a imersao dos alunos em praticas
de um museu comunitario, na operacionalizacao dos conceitos de patriménio,
memoria e acio educativa. Essa relagio entre a Universidade e o Museu, portanto,
permite a geracdo de um conhecimento mais inclusivo e democrético.

Ao se referir as possibilidades dos museus como espacos de educagio, Santos
(2007) destaca a funcdo libertadora que eles podem exercer, através de suas

acgoes educativas. Em decorréncia, as suas acoes nao podem mais ser pensadas

de modo dissociado dos referenciais culturais da comunidade de que fazem

parte. Isso estabelece uma imbricacao indissolavel entre os conceitos de cultura,
desenvolvimento e mudanca social. Isso exige a produ¢do de um novo tipo de

conhecimento, mais democratico e inclusivo, que dé espaco para a troca e respeito

36



Ana Maria Dalla Zen, Cldudia Feijé da Silva e David Kura Minuzzo

<
a
=
w
[a)]
%)
<
[~
‘O
'_
W
I
%)
<
-}
n
w
%)
<
o
0
n
w
o
%)
<
%)
-4
i
[~
&)
w
-
P
o
'_
[
o
a
o}
&
w
I
P4
o
o
[a)]
<
)
>
(e}
-
o
=2
=
<
)
o
[a)]
[
[a)]
<
a
P4
)
>
o
O
<
a
-
<
[~
i
<
2
o
P4
O
=
=
<
a
o
(a]
o
<C
<
>
2
w
0
w
[~
o
<

o
(o)}
*
[oe]
<
sy,
()
IS
=
o
>
<
o]
i
fu
©
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
£
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
Re)
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
=)
)
1%
[
>
fw
L
o
o
=
O
£
€
(]
(%]
o
©
wv
3]
S
1%}
<

a experiéncia e a criatividade dos atores sociais, cujos olhares percebem e indicam
pistas e solugGes que muitas vezes sdo ignorados ou passam despercebidos pelos
membros da comunidade cientifica.

A conexao dos saberes se converte num ponto de partida para essas novas
perspectivas de conhecimento, calcado na conexdo “[...] entre arte e ciéncia, entre
uma cultura e outra, para uma analise critica e para o estimulo da criatividade,
fazendo a ponte entre os objetos e a cultura do aluno, potencializando o patrimonio
cultural como vetor de producio de conhecimento”. O museu comunitario, entao,
se converte num espago pedagdgico, que é “[...] compreendido como um local onde
a tradic@o pode ser conhecida, percebida, questionada e reinventada, estimulando
e apoiando, inclusive, a criacao de novos museus; interagir com outras instituicoes,
com os sujeitos sociais que estao fora dos museus [...]” (SANTOS, 2009, documento
eletronico). Entdo, é necessario que, tanto o museu, quanto a academia, rompam as
paredes, abram as portas e saiam, para conversar e interagir com o patrimoénio que
esta 14 fora.

Hugues de Varine e Odalice Miranda Priosti (2007, doc. eletrénico) destacam que,
o conceito tradicional atribuido ao museu como institui¢do criada para proteger

o patriménio, no sentido de cole¢bes musealisaveis, se ampliou, e, ao invés da
preocupacgao com o acervo, suas acoes trocaram de foco. Hoje, lhes é atribuida

a funcio de criar em torno de si vinculos de interagcdo permanente e ativa com a
comunidade, através de uma programacdo bem planejada de acoes educativas

e culturais. O patrimonio, por sua vez, foi deslocado prioritariamente para as
relacOes cotidianas, para a propria dindmica da acdo humana em interacao com
outras formas de vida. A diversidade cultural e a biodiversidade, o patrimé6nio da
biosfera, tudo isso passou a fazer parte da problematica do patriménio. O conceito,
antes restrito ao acervo do museu, abriu a porta e as janelas e saiu para a rua, para
o mundo, para o planeta. Fez-se saltimbanco, vira—-mundo, sem fronteiras, nem

bandeiras.
3 Historia Oral, Memérias, Lembrancas e Esquecimentos

A histoéria oral se firmou hoje como um recurso de pesquisa historica importante
para a transmissao das experiéncias sociais. Em decorréncia da crescente
preocupacao de antropdlogos, sociblogos e historiadores com as culturas populares,
dedicados a uma nova histéria social, em que os segmentos excluidos da sociedade,
cujas versOes eram ignoradas pela histéria tradicional, assumiram espaco ativo na
construc¢ao da trama histérica. Como destaca Alberti (2004, p.14), a vivacidade

tipica dos documentos pessoais, o entusiasmo de alguém que relata a sua propria
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experiéncia, € um elemento muito significativo nos depoimentos orais. Neles, as
pessoas se empolgam a tal ponto que “[...] a sua narrativa acaba colorindo o passado
com um valor que nos € caro; aquele que faz do homem um individuo tnico e
singular em nossa histéria, um sujeito que efetivamente viveu — e, por isso d4 vida
a — as conjunturas e estruturas que de outro modo parecem tao distantes”.

Ja Nora (1993), com a expressao lugares de memoria, afirma que no tempo em que
vivemos os paises e 0s grupos sociais sofreram uma profunda mudanca na relacao
que mantinham tradicionalmente com o passado. Para o autor, uma das questGes
significativas da cultura contemporanea situa-se no entrecruzamento entre o
respeito ao passado, seja real ou imaginario, e o sentimento de pertencimento a um
dado grupo; entre consciéncia coletiva e preocupacao individual; entre memoria

e identidade. Os lugares de memoria sao lugares que possuem trés acepgoes: sao
lugares materiais, onde a memoria social se ancora e pode ser apreendida pelos
sentidos; sdo lugares funcionais, porque tem ou adquiriram a funcao de alicercar
memorias coletivas e sdo lugares simbolicos, onde essa memoria coletiva, ou
identidade, se expressa e se revela. Sao lugares carregados de uma vontade de
memoria.

A historia oral registra vivéncias, emocgoes e sentimentos. Ao contrario da fotografia,
que enquadra um foco e registra um momento exato, a historia oral refere-se a uma
vivéncia, portanto envolve emocoes e sentimentos. Ao se utiliza-la como técnica de
pesquisa, deve-se ter em mente certas particularidades da memoria pessoal e de
sua relagdo com a memoria coletiva. A relacao entre lembranca e esquecimento,

o processo seletivo que implica em apagamentos voluntarios ou involuntarios, o
entrecruzamento de temporalidades distintas: o tempo lembrado e o tempo da
lembranca sdo elementos a serem considerados durante as entrevistas. Do mesmo
modo, deve-se lembrar que as datas se confundem com passagens da vida, as
emocoOes modificam os fatos ou os camuflam. Os depoimentos jamais serao retratos
fiéis de fatos ocorridos, mas sempre serao reapresentagoes do sujeito em relagao

as suas vivéncias, filtrados por suas emocoes, subjetividades e memorias. E, sendo
assim, se tornam documentos fiéis, dignos de toda a confianca e respeito, por

representarem os sujeitos em processo de construgio de sua propria historia.

4 As Rodas de Memaoria com os Jogadores do Pinheirense F. C.:

Imaginario, Lembrancas, Esquecimentos

As lembrancas recuperadas através das Rodas de Memoria referem-se a um
sentimento de pertenga que aflora a todo o momento entre os jogadores do

Pinheirense F.C. Ao se perguntar sobre os motivos do sucesso do time, a resposta
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surge rapidamente, com muita empolgacdo. E, junto com ela, é lancada uma

pergunta aos outros participantes da roda:

O pessoal era unido... o dia que tava chovendo o pessoal vinha conferir
se ia sair jogo. Todo mundo vinha... era ou nao era? Todo mundo
vinha!

Sr. Edvar Remido (Vado)

Ao ser solicitado para que se lembrasse da escalagdo de um time da época, o Sr.
Vado evoca em sua memoria e incentiva os demais a lembrarem. Mas logo se depara
com o seu proprio esquecimento, sendo estimulado pela memoria coletiva dos

demais companheiros:

O time pra mim que teve, na época, pra mim que era o mais antigo, era
Zezinho no gol - nao sei se vocés ainda lembram do Zezinho? V6 bota
assim: Julinho... aquele outro o ... um moreno, baixinho, que jogava
muito na zaga contigo...

Sr. Edvar Remido Vado)

O Pinheirense F. C. movimentou a vida social nao apenas de moradores da
comunidade, mas também de pessoas de outros bairros que iam buscar no clube
divertimento e lazer. Mesmo que o bairro fosse muito afastado do centro da cidade
e de dificil acesso, com apenas dois horarios de 6nibus, o domingo era o dia da

semana mais esperado pelos nossos narradores:

Eu vinha 14 de Porto Alegre pra ca.
Julio Caetano Machado (Sr. Julinho)

Observa-se que Porto Alegre é referida nos depoimentos como se fosse uma outra

cidade, quando a Lomba do Pinheiro é um bairro dentro dela:

O Tito vinha do centro, mas eu, o Vicente, tu (referindo-se ao Sr.
Jorge), esse aqui (Sr. Marco), nos era daqui. Ja os quatro ai, os trés ali,
ja era do centro (Srs. Bilo, Julinho, Titulivio). E tinha muitos do centro.
Sdo cinco irmaos dele que jogavam aqui... cinco irmaos, todos cinco do
centro [...] o falecido Z¢é Carlos também, né?

Sr. Edvar Remido

A vida social era marcada pela intensa atividade do Pinheirense F.C.. Exemplo
disso sdo as redes que foram sendo criadas em torno das relacbes sociais que
o clube formou. Inimeras amizades surgiram e ja duram meio século, e varias

familias se formaram em torno do time:

Esse aqui é um exemplo, 6 (Sr. Vado). Casou com a filha do treinador.
O Tito casou com a minha irma3, o Tito é meu cunhado. E teve outros
quantos ai que se conheceram assim...

Sr. Jorge Dutra
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Fotos 5,6,7 e 8 Primeira e Segunda Rodas de Memdria com o Pinheirense Futebol Clube — junho e
Julho/2009 (Fotos: Valéria Abdalla e Matilda Schutz Minuzzo)'

Muitas lembrangas permanecem no imaginario nao sé de seus jogadores, mas
de outros atores sociais. Esse é o caso do Sr. Adenir Gongalves de Sdo Joao, que
recebeu 0 nome em homenagem ao técnico do Pinheirense F. C. - melhor amigo
de seu pai, Sr. Vilson de Sao Joao, que foi jogador do time e mais tarde arbitro
dos jogos. Adenir, que freqiientou o clube desde seus primeiros dias de vida, tem

lembrancas que o emocionam:

Da torcida. Aquilo... t4 gravado na minha mente. E... como é que é?
‘Arruma outro time... é canja, é canja de galinha, arruma outro time
para bater a nossa linha’. Olha cara, eu escutava, eu escutei isso muito
tempo. Porque tinha um barranco [...] Entao elas, as meninas ficavam
num barranco e passava o tempo todo cantando isso. A torcida era isso.
Era essa musica. Isso ta claro, eu nunca mais escutei, né. So existe 14,
isso € de 14. ‘Arruma outro time pra bater com a nossa linha, E canja, é
canja de galinha... é canja de galinha, arruma outro time pra bater com
anossa linha’. Olha: Nossa linha! E um hino, né?

Sr. Adenir Gongalves de S3o Jodo - 52 anos.

1 Os direitos de todas as fotografias foram cedidos para uso neste trabalho.
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Portanto, fica claro como os jogadores do Pinheirense F.C. podem se constituir em
elos entre dois tempos, o passado e o presente, numa tentativa orquestrada pelo
Museu e Universidade, de construir alternativas para superacio das marcas de

exclusdo social, desesperanca e falta de expectativas daquela comunidade.

5 Consideracoes Finais

Podemos notar que ja a partir das primeiras rodas de memoria foi possivel

criar um ciclo de valoriza¢cdo da memoria e das histérias de vida dessas pessoas
ditas comuns e que tiveram intensa vida social no bairro Lomba do Pinheiro. O
projeto vem permitindo a reapresentacdo, construcao e registro da histéria do
bairro contada pelos seus proprios atores sociais. Além disso, est4 contribuindo
para a aproximacao entre os antigos e atuais moradores da comunidade, o que
permite a troca de saberes entre moradores mais velhos e jovens, e, com ela, o
estabelecimentos de vinculos de pertenca entre as diferentes geracgoes.

Como produto parcial das Rodas de Memoéria, seré realizada uma exposicao, a ser
lancada durante a 32 Primavera de Museus, iniciativa do Instituto Brasileiro dos
Museus (IBRAM), em setembro de 2009. Além disso, o acervo material e imaterial
produzido est4 sendo incorporado ao acervo permanente do Museu.

A partir dessa exposi¢ao, poderao ser avaliados os impactos e as mudancas
surgidas dentro da comunidade, no que se refere ao aumento da auto-estima

e do sentimento de pertencimento ao bairro. Todo e qualquer individuo possui

em sua memoria elementos que comprovam que sua trajetoria neste mundo tem
um significado especial, tinico. Nesse sentido, as Rodas de Memoria recuperam,
retinem e valorizam a presenga daqueles que, de uma forma ou outra, fazem parte
da construcao da comunidade. E, por mais insignificantes que possam parecer as
participacoes de cada um, a memoéria tem a autoridade para resgatar os vinculos,
os elos, os sonhos e 0 imaginario daqueles que fizeram a historia do bairro. Quanto
aos alunos de Museologia, a participa¢ido no projeto significa, realmente, a insercao
numa pratica pedagdgica que estabelece as necessarias relacoes entre a teoria e a

pratica, dentro do cotidiano de um museu comunitario.
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MUSEUS E DESENVOLVIMENTO LOCAL:
TERRITORIO E COMUNIDADE

Archimedes Ribas Amazonas e Carmen Lucia Castro Lima

Resumo

O artigo utiliza a abordagem da aglomeracao, discute sua aplicacao ao segmento
cultural e mais especificamente aos museus, apresentando os impactos dessa
concentracao. Mostra como os museus podem contribuir na construcao da coesao
social e no desenvolvimento local e das comunidades, destacando a importancia dos

museus e dos varios agentes, publicos e privados, atuarem em uma rede plural.
Palavras-chave: Aglomeracao, Bens culturais, Comunidade, Museus, Territério

Abstract

The article uses the clustering approach as it discusses its application on the
culture sector and more specifically on museums, presenting the consequences of this
gathering. It shows how the museums can contribute in building a social cohesion and
in communities and local developments, highlighting the importance of museums

and various stakeholders, private or public, operate in a multiple network.

Keywords: Clustering , Cultural goods, Community, Museums, District
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Introducao

Durante o declinio da induastria de transformacao, nos anos 1970 e 1980, surgiram
areas espaciais e socialmente distintas, lugares ou zonas ocupadas por artistas,
artesaos, designers, musicos e produtores culturais de todos os tipos. Essa legiao
tem crescido em "comunidades criativas”, cujos membros tendem a colaborar,
partilhar recursos e fomentar atividades de produgio cultural. Estes agrupamentos
organicamente desenvolvidos, freqlientemente, sdo concentracoes geograficas
situadas em antigos sitios industriais, onde é possivel retirar idéias e inspiracoes
por meio da criagao de redes.

Mais diretamente relacionada a processos de reconversao urbana, tal configuracao
de aglomeracoes de atividades culturais proliferou no mundo. Yadice (2004) cita os
exemplos de Bilbao, no Pais Basco, e da cidade de Peekskill, em Nova Iorque. Em
Bilbao, seus lideres realizaram investimentos em infra-estrutura cultural para atrair
turistas e langar as bases de uma complexa economia. Em Peekskill, o conselho
municipal criou um bairro artistico e ofereceu incentivos para atrair artistas para ali
fixarem.

O presente artigo objetiva discutir a importancia cultural, social e econdmica

dos museus nas propostas e projetos de desenvolvimento e de revitaliza¢ao de
areas urbanas degradadas. Ser4 apresentado, também, que os museus, como
equipamentos culturais integrantes de uma rede plural e conectados com outros
setores, sdo capazes de atrair pablico e auxiliar no desenvolvimento do territorio e
de sua populacao.

Além dessa introducao, serao discutidas as tendéncias de aglomeracao das
atividades culturais e sua relagdo com os museus. A seguir sera apresentado como
os museus podem colaborar para a coesdo e desenvolvimento das comunidades e

dos territérios. Por fim, sdo feitas as consideragGes finais.

As Atividades Culturais e as Tendéncias de Aglomeracio

No atual paradigma tecnoecondmico, a geracao de conhecimento é um fator
decisivo para a acumulacio. A criaco, a aquisicao e o uso deste possuem
caracteristicas especificas em cada contexto social, cultural, institucional e politico,
significando que eles sao localmente determinados. Diante disso, pode-se inferir
que a proximidade geografica favoreceria o estabelecimento de relacoes que
aumentariam a aprendizagem, a cooperacao e, especialmente, a coesao social.

O recorte analitico das aglomerac6es passou a ser um importante referencial de

anélise para os setores intensivos em conhecimento. Esta perspectiva permitiria
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uma melhor compreensio das atividades cujos agentes compartilham os mesmos
contextos social, cultural e institucional, pois, forneceria pistas de como sao
organizadas as cadeias produtivas e engendradas as redes de criacao e confianca,
segundo muitos dos estudos desenvolvidos dentro dessas abordagens.

As vantagens da aglomeracao foram inicialmente apontadas por Marshall (1982), a
partir da experiéncia dos distritos industriais da Inglaterra no século XIX. Marshall
(1982) procurou compreender como a concentragio de firmas em uma mesma
regiao poderia prover, ao conjunto de produtores, vantagens comparativas que nao
seriam verificadas se eles estivessem atuando isoladamente. Utilizando o conceito
de retornos crescentes de escala, afirmou que as firmas sao capazes de se apropriar
de economias externas geradas pela aglomeracao de produtores. As economias
externas podem ser traduzidas pelas vantagens advindas apenas da concentracao
geografica e setorial em si, tais como: concentragdo de mao-de-obra especializada,
endogenizacgdo de habilidades e conhecimentos, institui¢des de ensino, ganhos de
infra-estrutura, fortalecimento do setor de servicos, consumidores, provisao de bens
coletivos, o conhecimento ticito criado em torno do setor e ganhos de informacao
sobre outras firmas do aglomerado (Marshall, 1982).

Atualmente, h4 varios enfoques relacionados ao tema de aglomeragoes, incluindo:
(1) os que se inspiram na experiéncia dos distritos industriais; (2) os que se
baseiam na natureza localizada da inovacao tecnol6gica na dindmica industrial;

(3) os que se fundamentam na economia regional para estabelecer relagio entre
geografia econdmica e desempenho industrial; (4) os que focalizam as estratégias
das empresas na busca por vantagens competitivas geograficamente restritas; (5) o
enfoque da nova geografia econémica (Suzigan, 1999).

A abordagem de aglomeracgGes € instigante para analisar processos de
desenvolvimento e politicas correlatas, ao enfatizar a dimensao territorial, os
processos de cria¢do, aquisicao, uso e difusdo de conhecimento, bem como a
diversidade de atividades e as coesdes econdmicas, sociais e politicas dos agentes
envolvidos. Este enfoque tem sido utilizado, principalmente, no estudo das
atividades produtivas de transformacao industrial. Contudo, mais recentemente,
comecou a ser aplicada para as atividades de servicos.

Uma caracteristica comum, verificada em muitos paises, é que os segmentos
culturais tendem a se aglomerar em certos locais ou regioes. Estas desenvolveriam
uma diversidade de rela¢Ges sociais, baseadas na complementaridade, na
interdependéncia e na cooperacio. A énfase no territério é, no caso do setor
cultural, considerada até mesmo mais importante que nos demais setores. Isto se
deve ao fato das atividades culturais possuirem uma forte identidade territorial,

enraizadas espacialmente em torno de herancas historicas, sendo, portanto,
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fortemente condicionadas pelas especificidades locais. Diante do exposto, esse
referencial tem sido uma das ferramentas através da quais os formuladores de
politica e estudiosos tém procurado entender a dindmica do segmento cultural.

O apoio a agrupamentos culturais é apontado como uma das op¢oes de politica

de desenvolvimento local ou regional, pois, estes conseguiriam conjugar varios
elementos importantes: (i) forcas socioeconémicas, institucionais e culturais locais;
(ii) grande nimero de pequenas e médias empresas locais; (iii) impactos ambientais
limitados; e (iv) internacionalizacao da economia local, por meio do fluxo de
valores e informacées, sem que ocorra um dilema em relacdo ao desenvolvimento
territorial. Além disso, vem representando uma alternativa de politica cultural,
tanto para a reconversao como para a revitalizacao de antigas areas industriais e
residenciais degradadas.

Mommas (2004) ainda observa, a partir da anélise das experiéncias européias, que
existem cinco justificativas dos poderes publicos para utilizar os agrupamentos
como instrumento de politicas culturais e de desenvolvimento urbano, quais sejam:
fortalecer a identidade e o poder de atracdo para os mercados locais; fomentar a
abordagem empresarial da arte e da cultura; estimular a inovacao e a criatividade;
encontrar novas formas de utilizacao de iméveis e regides abandonadas e estimular
a diversidade e a democracia culturais.

As aglomeracoes culturais aparecem com uma grande variedade de origens e
formatos. Deste modo, elas podem ter comecado em alguns lugares a partir de
colonos ou de grupos informais de produtores culturais que transformam o local
em uma alternativa cultural. Outros agregados foram estimulados por investidores
privados porque reconheceram que é importante a vibracao cultural em uma area
para atrair determinado segmento de consumidores e novos habitantes. Algumas
aglomeragoes nascem de um planejamento estatal com a intencao de revitalizacao

urbana e fomento a economia local criativa.

Aglomeracoées Culturais e os Museus

Nos tiltimos anos, os distritos culturais tendo como niicleo os museus tém

sido objetos de muitos estudos e investigag¢des. Os distritos culturais sdo areas
espacialmente distintas e limitadas, com alta concentracao de ofertas culturais,
tanto em termos de consumo quanto de produgao (Vaz, 2004). Essas areas
contém a maior concentracdo de patrimonio e de equipamentos culturais e de
entretenimento dentro da cidade - como monumentos, museus, teatros, cinemas,
estadios, galerias de arte, salas de concertos, livrarias, cafés, restaurantes.

O desenvolvimento de distritos culturais seria importante por dois motivos. Em
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primeiro lugar, h4 indicios que este tipo de agrupamento tem um impacto positivo
sobre a producao cultural em que os artistas e outros empresarios culturais

tendem a interagir, aprender, competir, e testar as suas idéias. Em segundo lugar,
existe uma forte evidéncia de que o conjunto de ligagdes destas concentragoes

de atividades culturais tem um efeito positivo sobre a qualidade de vida da
comunidade.

Santagata (2002) discute que os Distritos Culturais de Museu sdo formas mais
explicitas de bairro cultural que sao construidas em torno de redes ou dentro de um
museu artistico da comunidade. Estes distritos estdo, geralmente, localizados nos
centros histéricos urbanos. A sua densidade, por si s0, gera efeitos sistémicos que
atraem visitantes e turistas. A capacidade de atingir uma massa critica é a condicio
essencial para o sucesso.

Um museu em um bairro cultural é, em geral, o produto de uma politica ptblica.
Para Santagata (2002) os ingredientes basicos para um museu, na area cultural, é

a presenca de uma cultura local incorporada ao capital humano e as colecoes dos
museus. Além disso, é necessaria uma iniciativa institucional cujo resultado seja um
planejamento da cidade preciso, orientado para a valorizacao econémica da regiao e
por meio de uma rede inovadora do patrimoénio historico e artistico da cidade.

Ao pesquisar o publico universitario dos museus em Salvador-Bahia, Amazonas
(2009) comenta que os museus mais conhecidos e visitados da cidade foram,
principalmente, os localizados na Vitdria e na Barra, dois bairros proximos ao
Centro Histdrico, e os situados no Pelourinho, no proprio Centro Historico. Essas
areas além de contarem com um nimero bastante significativo de museus, sao as
localidades que possuem a maior concentracio de equipamentos culturais e uma
das melhores infra-estruturas da cidade.

Lazzeretti (2004, 2003) discute o papel de um museu em cidades como a de
Florenca, na Italia. A autora introduz o conceito de cidade-arte como um "sistema
local de elevado nivel cultural” (HC Local System). Tal sistema é caracterizado pela
presenca no mesmo territdrio de elevados dotes artisticos, naturais e culturais,

que o identifica como um lugar de alto nivel cultural (HC Place). Além disso, é
formado por uma rede de atores econémicos, ndo econémicos e institucionais

que desenvolvem atividades de conservacao, valorizacao e gestdo econdmica de

tais recursos e que, em seu conjunto, representam um agrupamento de “alto nivel
cultural da cidade".

Em tal contexto, a cidade pode ser vista como uma unidade territorial dentro da
qual o desenvolvimento econ6mico, redes sociais, culturais e politicos ocorrem.
Essencialmente, a presenca de recursos artistico-cultural, seja material ou imaterial,

pode construir uma base favoravel para o desenvolvimento de um "ambiente



criativo". Partindo da hipo6tese de que uma cidade de arte caracteriza-se pela
presenca de um notavel patrimonio artistico cultural e ambiental e com um forte
valor simbolico, ela pode ser também um local capaz de atrair capital criativo.
Embora muito celebradas, as iniciativas de apoio as aglomeragoes culturais sao,
também, alvo de criticas porque estdo muitas vezes vinculadas a expulsdo das
populacgoes originais, em um processo atualmente denominado de gentrificagao,
limitando a mobilidade das minorias (Peterson, 1999 apud Yudice, 2004, p. 39-40).
Duplat e Espinheira (2006) constatam que as politicas de enobrecimento urbano
modificam os significados de uma localidade histérica, fazendo do patriménio
cultural um segmento do mercado como se nao constituissem lugares identitarios
de determinados grupos sociais antes dessas intervencgoes.

No proximo item, discutem-se exemplos de como os museus podem auxiliar na
coesdo, valorizacao e desenvolvimento das comunidades e dos territérios, atraindo o

publico e participando de uma rede plural.

Museus e suas Conexoes

Ao estudar a importéancia dos produtos culturais para a economia canadense e as
suas diferencas para os produtos tradicionais, Dayton-Johnson (2000) afirma que
o patrimonio e os produtos culturais contribuem para o didlogo e formacao da
identidade nacional. Ele ressalta, ainda, a importancia destes para a construcao
da coesdo social, seja através de redes sociais, normas de reciprocidades ou
estimulando a atividade econdmica.

Apesar dos museus atuarem, principalmente, como prestadores de servico,

os mesmos sdo considerados como produtos culturais pelo Departamento do
Patrimonio Canadense (Dayton-Johnson, 2000). Sdo equipamentos responsaveis
pela guarda e protecido de um vasto e amplo patrimonio cultural, dentre outras
funcoes.

Omar (2005) fala que na atualidade, os espagos dos museus nao sao mais
determinados exclusivamente pelos objetos e podem ser utilizados em diversas
atividades, sejam elas, culturais, pedagogicas ou como foro de debate comunitario.
O museu se tornou um espago de fomento e desenvolvimento de novas acoes e de
integracdo social.

Diversas exposigoes sdo organizadas com temas de relevancia social e de interesse
das comunidades nas quais os museus estao inseridos. Sdo exemplos: a utilizacao
da flora local com fins medicinais, a populacao de rua, a poluicao industrial e

seus impactos ambientais, as diversas formas de artesanato, além de outros mais

sensiveis politicamente, como emprego, seguranca e reforma agraria. Essa pratica
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museologica é referenciada no estudo do patriménio comum e da identidade
compartilhada, estando em consonéncia com o desenvolvimento econémico e com a
cooperacgao social. Assim, reconhecendo, a diversidade cultural existente nas mais
variadas comunidades.

Em que pese o exposto, h4 de se reconhecer que com o desenvolvimento e 0 uso
intensivo de novas tecnologias, os museus concorrem na disputa pelo publico, nao
s6 com outros equipamentos culturais — teatros, salas de musica, cinema, etc. — mas
também com jogos eletronicos e a internet. A interatividade dos visitantes com

as exposicoes esta se tornando uma necessidade no processo museal e pode ser
decisiva na atragao dos diversos segmentos de publico.

Nas cidades que se pretendem globais, os turistas, por exemplo, devem se sentir
acolhidos e integrados ao museu, e ndo como meros expectadores do exético. Os
museus podem fazer o encontro do local e do global nos seus espagos expositivos,
selecionando quais objetos e manifestacoes — artisticas, histdricas, religiosas —

de sua regido e de seu entorno devem ser mostradas. Dessa maneira, os museus
podem, simultaneamente, atrair novos publicos nas comunidades e territérios nos
quais se localizam e apresentar esse patriménio, material ou imaterial, ao visitante
estrangeiro.

E um desafio para as instituicdes museoldgicas como contribuir para o
desenvolvimento humano sustentavel. Omar (2005) comenta sobre a elaboracao de
um atlas do patriménio, em Ethekwini (Durban — Africa do Sul), para prestar apoio
as industrias culturais da regido. As informacoes sdo obtidas através de pessoas que
possuem os conhecimentos praticos de tecnologias autdctones e sao estimuladas a
transmitir esses saberes a outros, visando projetos mais permanentes.

Diversas institui¢des museoldgicas, principalmente os museus comunitarios e
ecomuseus, tém sua atuacdo mais voltada para o territério e para as comunidades
de seus entornos. No entanto, para que essas iniciativas obtenham sucesso e sejam
duradouras, é necessario que haja cooperacao entre os diversos agentes — museus,
comunidades, organizagdes governamentais e ndo-governamentais e as diversas
instituicGes cultuais — envolvidos nesse processo, em uma verdadeira e eficiente
rede plural.

Na revitalizacao de areas degradadas, onde a cultura e seus equipamentos — ai
incluidos, os museus — se destacam como elemento central no processo de
valorizagdo e ocupagao do espaco urbano, estudos apontam que estratégias bem
sucedidas contemplam trés momentos: motivacado, diagnostico e organizacao dos
agentes. Dependem, ainda, da construcao de uma visao comum sobre o futuro

da cidade, da formulacao de planos locais e da organizacao de instituicoes de

desenvolvimento local (RIO, 2001; EGLER, 2005).
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A politica urbana através do processo de intervencdo do Estado no espago urbano
visa produzir transformacoes nos espacos edificados. Como exposto acima, essa
disputa - inclusive simbodlica - pelo espago, muitas vezes acaba por provocar a
‘expulsdo’ dos atores que participam da vida cotidiana, surpreendentemente, sob a
alegacdo de que isso se fara em seu beneficio. Os projetos de revitalizacao de areas
portuérias ‘globalizadas’ realizados e em execucao nas mais diversas cidades do
mundo possuem caracteristicas muito semelhantes. A transformacao do espaco
local em espaco global precisa levar em consideracao a cultura local e as relacoes
sociais existentes. A revitalizacdo nao pode se resumir a expansao do patrimoénio
imobiliario, ela também deve ser uma ponte planejada de integracdo com o espago
social (RIO, 2001).

Para evitar a dominacao simbdlica do espaco a ser revitalizado é importante a
implantagio de equipamentos — como museus — que estejam em consonincia com
a cultura, os desejos e a vocagao da populacao da cidade. Projetos que ndo tenham
legitimidade local ou venham meramente reproduzir modismos importados tendem

a ter um efeito negativo sobre a identidade local.

Consideracoes Finais

O presente ensaio discutiu a tendéncia atual de apoio aos segmentos culturais
utilizando-se a abordagem de aglomeracgio. A ampliagdo das politicas com este
enfoque parte da constata¢ao que as atividades culturais tendem a se aglomerar em
certos locais ou regioes. Estas desenvolveriam uma diversidade de relagGes sociais,
baseadas na complementaridade, na interdependéncia e na cooperacdo. Discutiu-
se, particularmente, o papel dos museus como instrumentos de coesdo social e
revitalizacao urbana.

A principal conclusio, deste artigo, é que os museus, isoladamente, nao sio capazes
de sustentar o desenvolvimento de uma localidade. Faz-se necessério considerar a
vocagdo econdmica e cultural do territério e de sua populacao. Os museus a serem
criados ou os ja existentes devem considerar isso ao desenvolverem suas acoes e
suas exposigoes, assim como os empreendimentos a serem implantados e os ja em
operagdo. A absor¢ao da mao-de-obra local deve ser pensada. Os museus, para além
de sua vocacao educativa, podem e devem ser capazes de atrair os diversos ptblicos,
contribuindo para o desenvolvimento cultural, social e econémico dos espacos a
serem revitalizados.

Destaca-se a necessidade de uma governanga ampla que contemple os diversos
setores da sociedade envolvidos, tais como, os agentes publicos, os agentes
produtivos e membros da comunidade e do territério, mostrando como os museus

podem ser relevantes nesse processo.
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OS PUBLICOS DO MUSEU NACIONAL
DE ETNOLOGIA. PESQUISA PARA UMA
ESTRATEGIA DE COMUNICACAO

Clara Oliveira

Resumo

Na continuacao de uma diversidade de acgoes ja anteriormente levadas a cabo
para o conhecimento dos seus publicos, 0 Museu Nacional de Etnologia conduziu um
inquérito aos visitantes individuais ou em grupo nao organizado e nao escolar entre
2004 e 2005. As conclusoes levaram a uma reflexdo profunda acerca da comunicacgao
do Museu, da sua localizac@o geografica, dos recursos disponiveis, etc. Apesar do seu
caracter exploratorio, este projecto foi determinante para a compreensao de algumas
caracteristicas do visitante do Museu, para o entendimento teérico de novos conceitos
como nao-publico e, em ultima instincia, para a delineacdo de novas estratégias de
comunicacio. E dessa investigacdo e suas ramificacdes para o dia-a-dia da divulgacao

do Museu que vamos falar.

Palavras-chave: Estudo de Publicos, Museu Nacional de Etnologia, Captagao de

Publicos
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Abstract

Following in the footsteps of a diversity of actions previously undergone in
order to understand its audiences, the Museu Nacional de Etnologia applied an
inquiry to its spontaneous individual or non organised group visitors in the years
of 2004 and 2005. The conclusions lead to a deep reflection about the Museum’s
communication, its location, its resources, etc. In spite of its exploratory character,
this project was determinant to the understanding of some of the characteristics of
the Museum’s visitors and to the theoretical advancement of notions such as non-
public. Furthermore, it advanced its practical communication strategies. This paper

is about such research.

Keywords: Study of Public, National Museum of Ethnology, The Development of

New Audiences
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O Museu Nacional de Etnologia tem, ao longo dos anos, mostrado uma preocupacio
em compreender os seus publicos, através de uma série de acgoes. Entre elas
encontra-se uma base de dados de todas as referéncias do Museu na imprensa
desde 1993 — e anteriores, quando disponiveis — até 2000. Este trabalho revelou
uma imensa producdo jornalistica e de critica de exposicoes celebrando a qualidade
do trabalho desenvolvido no Museu Nacional de Etnologia. Na continuacao

dessas accOes mais sistematicas, foi desenvolvido um inquérito aos seus visitantes
individuais ou em grupo nao organizado e no escolar entre 20 de Novembro de
2004 e 31 de Agosto de 2005, de modo a compreender ainda melhor as motivagoes
de quem nos visita.

Sao diversos os estudos de publicos realizados, sobretudo com dois objectivos:
como prestar um melhor servigo e como atrair mais visitantes. A importancia de

se conhecer o pablico que visita os museus ultrapassa largamente o universo dos
museus de etnologia ou dos museus portugueses. Os textos acerca da realidade

de outros paises denotam a mesma preocupaciao em conhecer nao sé o perfil do
visitante mas também as suas preferéncias.

Em Portugal, o Observatoério das Actividades Culturais (OAC) tem promovido e
publicado estudos de piblico e outras investigagoes relacionadas com as préaticas
culturais. O estudo sobre os publicos do Porto Capital Europeia da Cultura em
2001 (SANTOS, 2002) foi desenhado com o intuito principal de caracterizar

os seus frequentadores. Este estudo permitiu concluir que os visitantes foram
eminentemente jovens e com habilitagOes literarias e profissionais elevadas, com
destaque para a populacdo feminina (sem haver, contudo, uma diferenciacao
acentuada entre homens e mulheres). Um outro relatério do OAC d4 igualmente
conta das questodes do estudo de publicos: os Piiblicos do Festival de Almada
(GOMES, 2000) tém idades entre os 21 e os 25 anos (na realidade, 50% dos
inquiridos tém até 30 anos), um terco sao estudantes ou reformados (considerou-se
que a inactividade profissional poderia estar associada a uma maior disponibilidade
de tempo), e os activos estdo estreitamente ligados as artes. A particularidade

deste estudo foi a elaboragido de uma analise com base nas habilitagoes literarias,
de modo a poder ser feita uma avaliacao do capital cultural dos espectadores. A
obra As politicas culturais em Portugal, coordenada por Maria de Lourdes Lima
dos Santos (1998), apresenta alguns dos grandes problemas dos museus, como os
“...relativos a qualificag¢do e aumento de técnicos especializados, em particular
para dreas tao carenciadas como o restauro e a edi¢do, bem como para os
servicos de vigildncia...” (SANTOS, 1998:135) factores que vém, de acordo com os
autores, prejudicar a captacdo de novos ptublicos, por ndo haver recursos humanos

e, consequentemente, ser proporcionada uma fraca animacao dos espacos; uma
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das solugGes apontadas para colmatar estas falhas € a existéncia e dinamizacio de
paginas na Internet (SANTOS, 1998:247).

Citamos também algumas investigacoes conduzidas fora de Portugal, como o
estudo feito para a instituigdo St. Albans Museums (COLES e TURNER-RUGG,
2000), que engloba trés museus de Hertfordshire, no Reino Unido, e que teve
como principal objectivo entender quem sio os seus visitantes e quem sio os

seus nio visitantes; ou o relatorio elaborado pelo Council for Museums, Archives
and Libraries intitulado Visitors to Museums & Galleries in the UK, o segundo
volume de uma série de inquéritos realizados com a finalidade de entender os
habitos culturais dos visitantes dos museus e galerias no Reino Unido, documento
complexo que envolveu abundancia de meios e de locais de estudo e explora
permanentemente a noc¢ao de mercado cultural, de competitividade (entre os
museus e outras actividades mais populares como o cinema, por exemplo), de
marketing e publicidade, admitindo que o caminho para o aumento do publico é a
investigacao sistematica e recorrente. O Museu Maritimo de Barcelona publicou um
livro (ASCENCIO, POL e GOMIS, 2001), dedicado aos varios trabalhos de estudo
de publico desenvolvidos naquele museu entre 1999 e 2000. Este é um trabalho
de referéncia, sobretudo como guia para investigacoes futuras e mais complexas,
sobretudo devido a minticia metodologica e pratica utilizada neste projecto.

A maioria dos estudos anteriormente enunciados — e outros que indicamos na
bibliografia — fornece os parametros metodologicos pelos quais nos regemos

para a construcao e aplicacao do inquérito no MNE. Mas consideramos também
varios artigos e documentos disponibilizados na Internet, que pretendem guiar o

investigador de publicos na metodologia e na construcao de ferramentas eficazes.

Para o inquérito aplicado no Museu Nacional de Etnologia foi escolhida a técnica do
inquérito por questionario, por ser um instrumento metodologicamente simples e
que nos permite uma leitura imediata das caracteristicas dos visitantes. Para além
dos dados de caracterizacio (idade, sexo, habilitacoes literarias, profissao, etc.),
inquirimos também sobre a divulgacdo do MNE e suas actividades — questionando
acerca de como soube da exposicao ou actividade que o trouxe ao Museu — e fizemos

algumas perguntas abertas, para tentar sentir as opinides e consideracgdes pessoais
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dos visitantes. Foram entregues 1707 questionarios' e recebemos 1356 respostas,

o que nos deu 79,44% de retorno; acreditamos que isto denota que o visitante tem
interesse em responder e em fazer ouvir a sua voz.

Temos, entdo, uma distribui¢io etaria muito uniforme de respondentes que se
encontram nas faixas 30-39 anos, 20-29 anos € 40-49 anos, perfazendo 66,19%

do total de respostas. A distribuicao por sexos apresenta uma maioria (pouco
significativa) para as mulheres, 56,38%, em relacdo a 43,62% de homens. Os
licenciados sao a grande maioria dos visitantes (36,54%), logo seguidos por
respondentes com o 12° ano completo. De notar que este nimero de respostas de
pessoas com o 12° ano tem muito a ver com os estudantes universitarios que, na
realidade, apenas tém o 12° ano completo e ndo a licenciatura. Os nossos visitantes
tém, maioritariamente, formacao em ciéncias sociais e humanas e nas artes e
arquitectura. As profissdes que exercem sao na area da docéncia e em actividades
nao relacionadas com as suas licenciaturas. Estes visitantes sao sobretudo
portugueses (80,34%), seguidos de franceses (3,70%), brasileiros (2,59%),
espanhdis (2,14%) e alemaes (2,07%). Os visitantes chegam, maioritariamente, em
viatura propria. Constatimos que as pessoas que dizem vir a pé ou vivem na zona
do Restelo ou subiram a pé a Av. Ilha da Madeira a partir de Belém. Esta afluéncia
de visitantes em viatura propria justifica a resposta maioritaria (66,51%) dos que
consideram que o museu tem boa localizagio e acessos. O estacionamento (gratuito)
é uma mais-valia, comentada por 107 pessoas que o acharam bom, muito bom,
excelente. Os visitantes disseram, em resposta aberta, que o seu principal objectivo
foi visitar a exposicao Sogobo, Mascaras e marionetas do Mali (28,22%), patente
durante o tempo de aplicagao do inquérito, e as restantes respostas foram bastante
homogéneas e mais latas. Um grande namero de pessoas diz ter interesse cultural,
diz que veio por querer conhecer o museu, conhecer outras culturas, interesse
profissional, etc. .

A pergunta “Como soube da existéncia desta exposicio/ actividade?”, como

os respondentes podiam escolher varias opc¢oes, estudamos as duas primeiras
respostas dadas, que revelaram que a recomendacao por amigos ou familiares é

o grande motor que impulsiona as pessoas a visitarem o museu, logo seguido das
agendas culturais ou jornais. Dos nossos visitantes, 82,80% vém acompanhados,

e esses acompanhantes sio, sobretudo, amigos ou parentes (sem especificacao de

1 No periodo em estudo (20 de Novembro de 2004 a 31 de Agosto de 2005), 0 MNE teve um
total de 9747 visitantes. Os visitantes elegiveis para resposta — visitantes individuais ou em grupo ndo

organizado e nio escolar — foram 6337 (21,40% de resposta em relagdo ao niimero total de visitantes

elegiveis).
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grau de parentesco). A maioria dos nossos visitantes ja conhecia o Museu, e cerca de
metade dos 38,56% de pessoas que nao conheciam ainda, nao sao portugueses. Uma
esmagadora maioria de respondentes pretende voltar a visitar o museu (94,64%).
Nao podiamos deixar de avaliar os 5,36% de “Ndo pretendo voltar a visitar o
Museu”, namero incomodo, por ndo termos a certeza do que motivaria uma pessoa
a ndo querer voltar. Nao tendo sido pedida justificacao, ficAmos interessados, entao,
em saber se os nimeros nos mostravam alguma relacao entre ser visitante pela
primeira vez e vontade de voltar. Ha 9 pessoas que ja conheciam o museu mas nao
pretendem voltar; e 62 ndo conheciam mas também dizem que nao voltardo. Para
entender ainda mais profundamente esta questao, cruzamos a nacionalidade com

a intencao de voltar. Praticamente todas as pessoas que dizem nao querer voltar

sdo turistas que, por vezes, até explicam (na berma do questionario) que agora
vieram ao MNE e um dia que voltem a Lisboa quererao visitar outros museus. Os 21
portugueses que disseram que nao queriam voltar ndo deram qualquer explicagao
nesse sentido; alguns fazem a sua critica final, mas de uma forma completamente
regular, positiva ou negativa, ndo dando a entender um tal descontentamento que
os motive a nunca mais voltar.

Justifica-se uma pequena reflexao acerca da voz do visitante, que tanto critica
positivamente como negativamente. Devemos, desde ja, assumir que a maioria das
respostas dadas nos campos abertos do inquérito foi muito positiva. Contudo, e

este é possivelmente um dos tragos mais marcantes do visitante do Museu, quando
a critica é ma4, é acutilante mas construtiva e inteligente (raramente foi destrutiva
ou sarcastica). H4 uma tentativa de dar conselhos, de fazer parte do melhoramento
do servico do Museu, de sugerir novos rumos e accoes. No relatério final do estudo,
disponivel no Museu Nacional de Etnologia, é possivel consultar a lista completa
das respostas, mas deixamos aqui uma ilustracao. “Este museu é excelente a nivel
museogrdfico. As exposicoes sdo sempre apresentadas de uma forma perfeita

a nivel da iluminagdo e de suporte museolégico. Deveria haver uma maior
divulgacado das exposicoes e do museu.” (#141, 2005) Este € um exemplo comum de
uma resposta extremamente positiva e elogiosa que logo a seguir faz o reparo acerca
da divulgacao. Na lista completa sao recorrentes estes pedidos permanentes de
divulgacdo. A resposta “Por conhecer e visitar este museu regularmente ha mais de
20 anos, so tenho a lamentar o facto de o encontrar quase deserto sempre que aqui
me desloco. A importancia das suas reservas e excelente qualidade de montagem
de exposicoes justificaria uma enorme divulgacdo que justamente merece” (#125,
2004); “Nao conheco nenhum museu com uma iluminacgdo tao boa, nem com

uma "encenacgdao” tdo... extraordinaria! Parece-me que é pouco divulgado - quer o

espago do museu, quer as exposigoes.” (#280, 2005).
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Num momento de avaliacio intermédia destes questionarios, feita em Marco

de 2005, foi-nos colocada a questao: “O que distingue os nossos visitantes dos
visitantes dos outros museus?”. Pensamos em varias respostas, todas inaceitaveis
por serem banais ou comuns a todos os museus de Lisboa. Contudo, acreditamos
ter encontrado uma solucao: o visitante do Museu Nacional de Etnologia regressa
sempre, é recorrente. As pessoas que ndo conheciam o Museu fazem questao de
dizer nos inquéritos que voltarido porque gostaram, mesmo quando apontam
defeitos ou fazem criticas negativas. Assim, a linha seguida até hoje, de exposicoes e
actividades nao parece repelir o visitante, muito pelo contrario®. A fraca afluéncia de
visitantes ao Museu pode dever-se a varios factores (fraca divulgacao, o facto de ser
longe dos restantes museus da area de Belém, etc., etc., etc.), mas nao fica, com toda
a certeza a dever-se a um mau servigo prestado. A loja é constantemente louvada,
como tendo funcionarios prestaveis e uma boa oferta de produtos?; as exposicoes
sdo alvo dos mais rasgados elogios; as actividades tém listas de espera, por vezes

com o mesmo numero de suplentes quanto de participantes.

Os dados de caracterizacgio recolhidos no inquérito serviram-nos, sobretudo, para
podermos tracar perfis, o que se torna redutor por apenas interpretar os nimeros
mais representativos. Saber a idade, o género, a formacao de base, a nacionalidade,
serve o grande proposito de enquadrar as palavras e as opiniGes de quem responde.
Assim, este visitante com educacio superior, portugués, rondando os 40 anos de
idade, responde de uma maneira necessariamente diferente do que se tivesse outro
perfil. E reage as exposicGes e servigos oferecidos também de um modo particular.
Se este publico é conquistado pelo que se faz no museu, é absolutamente necessario
saber se outros publicos responderao da mesma forma. Mas, para isso, é preciso que
eles saibam da existéncia do MNE.

Considerando, entio, a necessidade de continuar a apelar a novos publicos, dentro
e fora do perfil encontrado nos inquéritos, nasceu uma série de implicagoes praticas
imediatas que, passados quatro anos, tém sido frutuosas. Antes de mais, a aposta

continua na divulgacio por e-mail, ja anteriormente realizada mas agora apoiada

2 Algumas das investigagdes citadas indicam precisamente que raras vezes é necessdrio alterar
o produto cultural oferecido pelo museu, mas sente-se a necessidade de promover o desenvolvimento dos
servigos associados (cafetaria, loja e eventos especiais relacionados com as colecgdes).

3 A loja do Museu, no momento da redacgdo deste texto, atravessa algumas dificuldades. Entre
elas, a impossibilidade de vender produtos a consignagio, medida que tem retirado das suas estantes
muitas das publicagdes que sempre fizeram deste local uma referéncia.
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por este estudo ao visitante do MNE, solidificando as listas actuais e recolhendo
novos enderecos, e também presencial, em ocasides como o Dia Internacional dos
Museus ou a Noite dos Museus*, nas quais disponibilizamos uma folha para que os
interessados se inscrevam na nossa base de dados.

O fortalecimento de lacos personalizados com a imprensa escrita, para que

cada vez mais pessoas possam ter acesso a informacoes correctas e atempadas
sobre as actividades do Museu também se tornou determinante. De importancia
central é a focalizagdo dos esforcos de divulgacao do Museu terem que passar,
obrigatoriamente, pela radio, meio de comunicacio preferencial do quotidiano.
Assim, ndo s6 conseguiremos abranger as pessoas que ja conhecem o Museu e que
ficam informados das actividades e exposi¢oes actuais, como aquelas que nunca
visitaram o Museu ou nao o conhecem mas que durante o seu dia de trabalho ou na
sua viagem matinal ou de volta para casa, ouvem uma noticia, interessam-se e sao
visitantes potenciais.

O Museu Nacional de Etnologia conta ainda com um plano de divulgacio, elaborado
conjuntamente com uma estagiaria da Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa, que consiste num calendario geral dos diferentes tempos de comunicacao
com os diversos 6rgaos de comunicac¢ao social, aplicavel a qualquer situagao de
divulgacdo. Este instrumento tem permitido a estabilizagdo da calendarizagio

dos contactos com a imprensa. O Servico Educativo do Museu e a Comunicagao

e Divulgacio sdo sectores parceiros, que se interpenetram constantemente, e

partiu do primeiro a redescoberta do fax enquanto ferramenta privilegiada de
comunicacdo com as escolas; este aparente retrocesso é, no fundo, um reflexo do
cansaco que o e-mail representa para muitas instituicoes, um fardo que facilmente
é descartado com uma boa proteccao contra o lixo electrénico. J4 o fax, por ser mais
escassamente utilizado, suscita uma natural curiosidade no destinatario. Assim,
nota-se no Museu um acréscimo de marcagoes escolares através da utilizacao do fax,
o que é uma descoberta a ter em conta na comunicagio com este tipo de ptblicos.
Alocalizacao do Museu, longe da linha recta de Belém e situado no topo de uma
avenida ingreme, pode também tornar-se problemaética. Por isso, 0 Museu tem
levado a cabo contactos com agéncias de viagens, que pretendemos angariar como
parceiros, que levem os turistas até ao Museu. A abertura da exposi¢cdo permanente
sera, uma vez mais, 0 momento charneira para o desenrolar de parcerias deste

tipo, j& que com um produto consistente e constante podemos captar outro tipo de

4 Os resultados desta intervengdo presencial tém sido muito positivos, contribuindo ndo apenas
para o aumento das listas de divulgagdo do MNE mas também para a satisfagdo do visitante, que se
sente valorizado pela institui¢do, que se lembra dele e o notifica das actividades.
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publicos e continuar a fidelizar o ja existente.

O sitio Web é um elo imediato entre o publico (habitual e potencial) e o museus;

é através do sitio que se pode dar a conhecer a vida de bastidores do museu,
revelando toda a sua vida interior que, de outra maneira, nao poderia ser
publicitada, como a investigac¢ao, a formacao ou os trabalhos de conservacgao

e restauro. Poderiam mesmo ser colocadas a disposicao dos visitantes on-line
pequenas monografias em torno de pegas ou histdrias ilustradas do restauro de

um objecto. S0 pequenos exemplos de um instrumento que tem o potencial

de nao s6 desvendar a actividade do museu de dentro para fora, mostrando-a,
como de estimular o aumento dessas actividades. Um sitio Web nao é, de acordo
com a nossa visao, apenas um meio de comunicacao para o museu; é um modo

de expor as nossas colecgoes, exposicoes e actividade interna, e um estimulo a
criacao e a criatividade. Perante as dificuldades em obter verbas para um sitio Web
institucional mais complexo, projecto que esta em curso e que gostariamos de

ver concretizado, uma vez mais, aquando da abertura da exposicdo permanente,

a tutela facultou-nos um sitio simples, que o Museu decidiu complementar com

a criacao de um blogue®. A popularidade do blogue, que atingiu 3000 visitantes
Gnicos no seu primeiro ano de existéncia, vem uma vez mais confirmar a preméncia
da Internet como veiculo privilegiado de comunicagio com o publico do Museu.
Além disto, o estudo de pablicos nao se esgotou nos inquéritos aplicados em 2004
e 2005. Esta investiga¢do tem sido uma constante, seja pela aplicagdo de inquéritos
ou formagao de bases de dados de recortes de imprensa, ou pela permanente
atencao, transversal a todos os sectores do Museu, as opinioes e solicitacoes dos
visitantes. A abertura da exposi¢ao permanente do Museu vai permitir um trabalho
constante com os publicos, alids como em diversas actividades ja referidas, estando
prevista a aplicacao continua do estudo de pablicos, com mais questGes, maior
peso qualitativo e implicando também observacao directa, sujeita a relatorios
anuais. Em suma, as investiga¢es em torno dos puablicos dos produtos culturais,
realizadas de forma mais ou menos sistematica, mais ou menos exploratoria, sdo

sempre importantes momentos de reflexio acerca do funcionamento dos museus,

5 A importdncia dos sitios Web encontra-se em investigagdes como a realizada no Minneapolis
Institute of Arts (MIA), nos EUA. Os dados apurados corroboram algo que se pode aplicar a realidade
portuguesa: um website eficaz e informativo ndo é apenas um veiculo de informagdo e partilha de
saberes para interessados nas dreas de conhecimento de cada museu, mas é também um meio de
divulgagdo privilegiado, essencial para a captagio de publicos diferenciados. Também o inquérito da
Smithsonian Institution (2004) revelou que um em cada seis respondentes utilizou o sitio para planear a
visita.

6 http://mnetnologia.blogspot.com
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MUSEUS DE ARTE CONTEMPORANEA: UMA
PROPOSTA DE ABORDAGEM

Elisa de Noronha Nascimento

Resumo

Este artigo tem como principal objetivo explorar alguns pressupostos tracados
até agora em minha investigacao acerca dos Museus de Arte Contemporanea. Esses
pressupostos sdo apresentados como um quadro tedrico de abordagem/anélise de

instituices dessa natureza.
Palavras-chave: Museologia, Musealizacdo, Museus e/de Arte Contemporanea
Abstract

This article has as main objective to explore some assumptions that have
been mapped until now in my research about Museums of Contemporary Art. Those
assumptions are presented as a theoretical framework for analyzing and approach to

institutions of this nature.

Keywords:Mmuseology, Musealization, Museums and/of Contemporary Art
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O que pretendo com essa comunicac¢io é compartilhar com vocés uma proposta
em construcdo para uma aproximacao ou abordagem dos Museus de Arte
Contemporanea. Mas antes € importante mencionar que esse nao é o principal
objetivo da investigacao que venho desenvolvendo, no entanto, é um pago
fundamental para a continuidade da mesma. Tao fundamental quanto refletir sobre
o desenvolvimento desta investigacao no campo da Museologia, o que acabou por
reorientar meu posicionamento frente ao objeto de investigacio.

Sendo assim, vou primeiramente fazer uma rapida apresentacao de minha
investigacao e em seguida um rapido comentario sobre meu breve percurso pela
Museologia, como uma solucao encontrada para explicitar a linha de raciocinio que
venho seguindo para a construc¢ao dessa proposta de abordagem.

A investigagdo que venho desenvolvendo centra seu foco nas implicacoes do
processo de musealizagdo da arte contemporanea tanto para a pratica museoldgica
quanto para a pratica artistica. Apresenta essas implica¢des como dialogos
estabelecidos entre o museu e a obra contemporanea, que podem ser percebidos
como origem e ao mesmo tempo resultado das transformacoes sofridas por ambos
ao longo de sua histérica e nem sempre pacifica relagao.

A decisao de desenvolver uma pesquisa que tem como objeto o estudo dos didlogos
estabelecidos entre a arte contemporanea e as instituicGes responsaveis pelo seu
processo de musealizacdo esta relacionada principalmente com a minha atuacao
enquanto artista e pesquisadora em Arte. Nao € por acaso que entre os muitos
aspectos possiveis de serem analisados, distinguiu-se como o maior merecedor de
atencdo o carater processual que adquire o Museu de Arte Contemporanea ao se
tornar parceiro e conceito na producao de obras de arte, caracterizando-se como
um laboratério de pesquisa constante, como um espago de comunicacao e troca de
saberes.

Parte-se da hipdtese de que, uma vez estabelecido esse didlogo, a obra de arte e

a instituicdo construiriam uma relacdo dinadmica, de mitua implicacao, sendo

os principais resultados desse didlogo: 1. a constante atualizacao das politicas e
acOes museologicas e 2. a apropriacao por parte do artista dessas politicas e a¢oes
museol6gicas como elementos constituintes da propria obra. Parte-se também da
hipétese de que na origem desse dialogo encontrar-se-ia o papel assumido pelo
artista contemporaneo ao atuar como autor e/ou questionador integrado na propria
estrutura dessas instituigoes.

De uma forma muito resumida, propoe-se o estudo/discussao de casos

protagonizados por institui¢oes portuguesas e brasileiras dedicadas a gestao e
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apresentacao de colecoes de Arte Contemporanea' que problematizam o processo
de musealizagio das obras por meio de tensoes, concessoes e conseqiientemente
mudancas nas praticas museoldgicas e, principalmente, o estudo/discussao de
alguns casos que problematizam o nivel de atuagao dos artistas contemporaneos
nesse processo e o quanto tudo isso termina por influenciar as préticas artisticas dos
mesmos.

De acordo com os objetivos da pesquisa e epistemologicamente falando, dois
campos discursivos sao evocados: o campo da Arte e o campo da Museologia.

E nao sera surpresa afirmar/admitir a tendéncia em inscrever a pesquisa,
prioritariamente, no horizonte teérico dos Estudos Artisticos. Entretanto eis-me
aqui a desenvolver a pesquisa em um curso de Museologia. Se por um lado isso néo
se configura como uma acao incoerente, tendo como justificativa a interdisciplinar
natureza museol6gica, por outro lado configura-se como uma expansao de meu
campo de visao, resultado do contacto com diferentes interlocutores e estratégias
de acdo, mas, principalmente, do contacto com uma dinamica inerente a propria
Museologia de refletir sobre seu processo histérico, de recriar sua identidade, seus
critérios, enfim, seus fundamentos enquanto disciplina. Identifico como o maior
efeito dessa expansao a reconstrucao do objeto investigacao.

Como tal, uma questao, essencialmente, orienta a reconstrucao do objeto de
investigacao: qual meu posicionamento no campo (o lugar de onde falo)?

Nao respondo a essa questao com uma filiacao “partidaria”, mas com a identificagio
a um grupo de especialistas, antes ligados a docéncia e a investigacao do que
propriamente a um cargo/trabalho em museus, que nos altimos tempos e por
meio de uma museologia revisionista, véem assumindo a tarefa de elaborar bases
para uma visdo mais critica/desconstrutiva do conceito e da pratica museologica
(Hernandez, 2006). Refiro-me aos especialistas que orbitam o termo museologia
critica ou o ideario subjacente?, que tem focado suas investigacoes, por exemplo,
nos contextos de producao de conhecimento, na genealogia dos museus, nas
politicas expositivas (Padrd, 2003), mas, principalmente, que tem focado sua
atencao nos museus de arte contemporanea, apresentando-os como instituicoes

que nos tltimos anos concentram grandes expectativas dos politicos, da imprensa

1 Nomeadamente, Museu Serralves e o Museu Chiado, e o Museu de Arte Contempordnea da
Universidade de Sdo Paulo.

2 De perfil mais aberto dado a sua falta de principios doutrinais (Martinez, 2006).

3 Por exemplo, o espirito posmoderno, estudo interdisciplinar, a assungdo do museu como

construgdo social e cultural, desestruturagdo da cultura dominante.
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e do publico, por serem considerados muitas vezes os estandartes da cultura local/
global, capazes de estimular o turismo, regenerar bairros e revitalizar cidades
(Lorente, 2003).

E um posicionamento essencialmente paradoxal: por um lado est4 imbuido de um
sentimento de pertencga e, portanto, de aceitacio e seguranca, e por outro lado corre
o risco de ser interiorizado como um conjunto de procedimentos a ser seguido.
Entretanto, penso que é assumindo esse paradoxo que a pesquisa se faz reflexiva e
que pode produzir um adensamento no campo/discussdo em que se insere. Investir
nesse posicionamento fez com que me sentisse a vontade em desenvolver uma
pesquisa no campo da Museologia mesmo observando o museu pelo “lado de fora”.
Mas, obviamente, a estratégia de abordagem tera que ser outra; e vejo-a muito
proxima daquilo que Bourdieu designou de objetivacgao participante: “ruptura das
aderéncias e das adesGes mais profundas e mais inconscientes, justamente aquelas
que, muitas vezes, constituem o ‘interesse’do prdoprio objeto estudado para aquele
que estuda, tudo aquilo que ele menos pretende conhecer na sua relagdo com o
objeto que ele procura conhecer” (1989, p.51).

A partir de entao, o objeto de investigacio passa a ser reconstruido por um
conjunto de diferentes questoes e problematicas, e a principal alteracao decorrente
desse processo € a assuncao do Museu de Arte Contemporanea muito mais

como protagonista do que como cenario. Isso implica assumir também que os
dialogos estabelecidos entre a arte contemporénea e as institui¢Ges responsaveis
pelo seu processo de musealizacao s6 sdo instaurados e s6 se tornam possiveis,
principalmente, por meio de uma atitude deliberada dessas instituigoes; atitude
essa que se constitui como um ato de escolha de carater seletivo e politico, orientado
por determinados critérios e valores, e que pode nos fornecer pistas e/ou revelar a
natureza dessas proprias instituigoes.

De fato, refletir sobre a natureza do Museu de Arte Contemporanea tornou-

se, na atual fase da pesquisa, uma condic¢do prévia para avancar com o estudo

de casos em instituicOes especificas. Isso porque inerente a esse intento esté a
possibilidade de perceber e de por em crise as idéias atuais e consolidadas, as
caracteristicas estruturais, o conceito implicito do que vem a ser um Museu de Arte
Contemporanea quando uma determinada instituicdo patenteia-se como tal.

Antes de apresentar os pressupostos que se configuram como uma proposta de
aproximacao dos Museus de Arte Contemporanea, é necessario dizer que esses
pressupostos foram tracados tendo como fundamento uma série de reflexes
realizadas por muse6logos, historiadores e criticos de arte, artistas e arquitetos,

ao longo da existéncia dessa instituicao, e que sdo aqui reunidas sistematicamente

como quatro caminhos distintos de abordagem:
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1. A discussao do Museu de Arte Contemporanea por meio de suas caracteristicas
arquitetonicas e por meio de sua relacdo com a cidade/espaco urbano. Questoes
subjacentes: a tendéncia a dimensao espetacular, a relacao de contendor x
contetido, o museu adaptado x o museu de raiz, a regeneracao de bairros, a
revitalizacao das cidades, etc.

2. A discussao do Museu de Arte Contemporanea por meio de suas politicas e
praticas expositivas. Questdes subjacentes: o espago expositivo/cubo branco;
experiéncia x interpretacgao; a reordenacao das colegoes; as discussoes de géneros; a
construcgao de narrativas/discursos.

3. A discussao do Museu de Arte Contemporanea por meio da preservacao

e conservacao da obra. Quest6es subjacentes: a desmaterializacdo do objeto
artistico; o que preservar?; o desenvolvimento de novas formas de catalogacao; o
envolvimento do artista nesse processo.

4. A discussao do Museu de Arte Contemporanea por meio de sua relagido com o
artista. QuestGes subjacentes: a critica institucional, o museu como meio, como
estratégia poética que muitos artistas encontraram/encontram de problematizar

as transformactes desempenhadas pelos museus ou de tencionarem uma mudanga
seja pela apropriacgdo da linguagem museoldgica (colecionar, catalogar, inventariar,

expor, etc), seja pelo desvelar das estruturas discursivas desse mesmo universo.

Os cinco pressupostos apresentados a seguir constituem-se, essencialmente, como
uma tentativa de reflexdo critica a cerca dos Museus de Arte Contemporanea.
Enquanto estratégia de abordagem constitui-se como um conjunto de enunciados
com o propoésito de examinar os processos pelos quais determinados museus
contextualizam as discussoes que os fundamentam, - por continuidade, ruptura,
aderéncia, conservagao, atualizacao, etc. - e conseqiientemente, com o proposito de

perceber/delinear a identidade e a diversidade dessas instituigoes.

1.
O primeiro pressuposto é sua origem historico-objetiva: o Museu de Arte
Contemporinea, uma invengdo de quase duzentos anos#, apresenta-se como

exemplo e resultado de um processo de consecutiva especializagido e fragmentacao

4 O primeiro museu de arte contempordnea do ocidente, oficialmente chamado de Musée des
Artistes Vivants, abriu ao publico em 24 de Abril de 1818, no Paldcio de Luxembourg em Paris. (Lorente,

1998)
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que atingiram os museus a partir do século XIX; como conseqiiente a subdivisdo
do Museu de Arte e complementar ao Museu de Arte Antiga, sua origem esta
relacionada com o surgimento da sociedade moderna e imbuida de ideais
nacionalistas. Contada muitas vezes em grandes saltos, de modelo referencial a
modelo referencial (Luxemburgo, Moma, Pompidou, Gugguenhein), sua histéria é
marcada por um movimento de repeticao e emulacao, o que faz com que ainda hoje

novos museus surjam impregnados de referenciais modernos.

2.

O segundo pressuposto é a utilizagdo do termo contemporaneo como maneira

de definir a especializacio/conceptualizacao de um museu. Essa questdo esta
obviamente relacionada com a emergéncia da distingao entre as denominacoes
moderno(a) e contemporaneo(a,) que se intensificara durante a primeira metade
do século XX com o surgimento dos auto-intitulados museus de arte moderna e
dos movimentos artisticos modernistas. Se durante o século XIX, as denominacées
“Museu de Artistas Vivos”, “Museu de Arte Contemporanea” e “Museu de Arte
Moderna” poderiam ser empregadas como sindénimos, e como anténimos de
“Museu de Arte Antiga”, a partir do século XX serdo muitas vezes utilizados para

designarem instituicoes com tipologias diferentes.

3.

O terceiro pressuposto é o seu desenvolvimento, durante o século XX, concomitante
ao desenvolvimento das investigacoes museoldgicas e ao estabelecimento da
Museologia enquanto disciplina. Algumas conseqiiéncias: a possibilidade do

Museu de Arte Contemporanea, assim como de qualquer museu, ser apresentado

e apresentar-se como uma instituigdo que se estabelece em um contexto cultural,
politico e econdmico e que est4 sujeita a redefini¢des conforme os interesses e
mudancas desse proprio contexto. Se os primeiros cento e cingiienta anos do Museu
de Arte Contemporanea foram marcados por um processo de institucionalizacao,

ou seja, de incorporacao e acumulacao de um conjunto de conquistas histéricas,
normas e valores que tendiam a gerar as condi¢bes de sua propria reprodugio
(Bourdieu, 1989: 100), os tltimos cingilienta anos foram marcados por um processo
de reflexividade, ou seja, de por em causa de modo radical suas préprias praticas e
seus proprios instrumentos de consolidagao, abrindo-se a a¢des que tensionam o
lugar privilegiado que seu discurso ocupa no contexto politico e socio-cultural em

que se insere.
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4.
O quarto pressuposto é a dependéncia reciproca entre a inven¢ao da Arte e a
invencdo do Museu de Arte (Preziosi, 2004; citado em Hernandez, 2006, p.221) €,
conseqiientemente, a relagio entre as transformacoes sofridas por esses museus,

no ultimo século, e as transformacées sofridas pela arte: a diluicio das fronteiras
entre as linguagens, o processo em detrimento da obra acabada, a desmaterializacdo
do objeto, a utilizagdo das tecnologias digitais sao algumas das transformacoes
artisticas que podem ser associadas as actualizagoes das formas de documentar,
catalogar, preservar e expor as obras de arte e a urgéncia do envolvimento do artista

em todas essas praticas.

5.

O quinto pressuposto é, conseqiientemente, o ja também histérico caso de amor e
6dio entre o museu e o artista contemporaneo. H4, desde o século XIX, uma dupla
tendéncia de teorizacgao sobre os museus, uma a favor e outra contra, em que toda
uma espécie de propedéutica particular sobre a ciéncia e o objeto museistico comeca
a ser construida também por artistas. Enquanto o “grupo do a favor”s partia da
“concepcao filosotfica, enciclopedista e didatica do Iluminismo e do Romantismo
imperante na época de definicdo do museu piblico moderno” (Alonso Fernandez,
2006: 32), o “grupo do contra” partia de uma critica militante a privacio da
autonomia das obras ao entrarem no museu e a conversao final do museu em um
“mausoléu ou em um pantedn irregeneravel”’( Alonso Fernandez, idem). Entretanto,
durante também quase duzentos anos, esse caso de amor e 6dio vem assumindo
caracteristicas distintas: criticas mais direcionadas ao que estava dentro do museu
do que propriamente ao museu; contestagio de seu papel legitimador e mediador;
potencializacao da dimensao reflexiva da instituicdo museologica. Fato é que
quando Duchamp traz a Fonte para dentro do museu, nao é somente o status do
objeto de arte que é tensionado, mas também o museu como um site, um lugar
especifico (Lash, 2006). Assim como, Daniel Buren, na década de 60 trabalhava no
sentido de redirecionar o olhar do espectador em relacdo ao museu, em vez da obra
de arte.

5 Goethe, e pensadores e escritores que baseados em Leibniz, Kant, ou os romdnticos Schlegel,
Hegel. (Alonso Ferndndez, 2006: 32)

6 Quatremere de Quincy, Burke, Nietzche, Paul Valery, Merleau-Ponty, Adorno. (Alonso
Ferndndez, idem)
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Se o lugar onde o trabalho é mostrado imprime e marca esse
trabalho, seja ele qual for, ou se o trabalho em si é diretamente —
conscientemente ou ndo — produzido para o museu, qualquer trabalho
apresentado nessa estrutura, se nio examinar explicitamente a
influéncia dessa estrutura sobre si mesmo, cai na ilusdo de auto-
suficiéncia — ou idealismo.

(Buren, 1973; citado em Kwon, 1997, p.88)

Esses foram os cinco pressuposto até agora desenvolvidos e que se constituem
como um referencial de analise, uma estratégia de abordagem dos Museus de Arte
Contemporanea. Essa estratégia ndo tem a finalidade de construir uma definigio
categorica do que seja um Museu de Arte Contemporanea, mas estabelecer

alguns contrapontos ou orientar algumas questoes a serem consideradas ao nos

aproximarmos de um museu dessa natureza.
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Resumen

La ciudad de Armero (Tolima, Colombia) fue arrasada por una avalancha el
13 de noviembre de 1985, para honrar la memoria de los mas de 25.000 muertos
se realiza a partir de 1995 La lluvia de pétalos sobre las ruinas de la ciudad. Esta
actividad se ha convertido en punto de referencia para la comunidad que continua en
diaspora. El texto presenta los elementos que permitirian proteger la continuidad de
esta actividad al considerarla como patrimonio cultural inmaterial y reflexiona sobre

la necesidad de gestionar creativas técnicas museologicas para tal fin.

Palabras Clave: Memoria, Patrimonio Cultural Inmaterial, Armero

Abstract

The November 13th of 1985, the city of Armero (Tolima, Colombia) was
devastated for a mudflow, the memory of more than 25.000 died persons has been
honor since 1995 with La lluvia de pétalos on the city ruins. This activity has become
a reference for the community that still in a Diaspora. The paper shows elements
that will permit consider La lluvia de pétalos as an intangible cultural heritage and

reflects about the need of novel museological tools that respond to it.

Keywords: Memory, Intangible Cultural Heritage, Armero
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“el dia que las maquinas levantaron la tierra
y aparecieron las baldosas del parque. Mujeres y hombres lloramos
recordando el acacio, el viento, la pila.
Ese dia dije: -Quiero hacer una lluvia de flores sobre Armero.
(...) Un floricultor me ensen6 como deshojar las flores, como
retirar las espinas y los botones para evitar accidentes,
porque la gente siempre mira hacia el cielo (...)
(...) para lograr finalmente que sobre Armero llovieran toneladas de
pétalos”
Alma Landines (GARCIA, 2005)

El Museo de Arte de la Universidad Nacional de Colombia desde el afio 1998
comenzo6 a forjar un proyecto bajo la direccion de la Maestra Maria Elena Bernal

”q

que a la final se convertiria en el programa “Huellas Despobladas™, que busca

la articulacion de la memoria de una comunidad desplazada de su territorio: la
comunidad armerita. Como fruto de este proyecto se realiz6 una investigaciéon
titulada Objetos de memoria: relatos de la cultura material de Armero, Tolima;
este trabajo se desarroll6 a partir del encuentro de tres botellas en las ruinas

de la ciudad que sirvieron para tejer una historia en torno a la los objetos como
evidencias de memoria, sin embargo una de las conclusiones apreciables de éste
trabajo fue valorar el conocimiento inmanente en las comunidades y la necesidad
de trasmitir los legados que estan presentes en los relatos de una comunidad que
debido a un desastre natural pierde el rastro de su patrimonio material. Fue una
leccidn en el sentido de tener que desenfocar las botellas puestas sobre la mesa y
mirar a los ojos de las personas que teniamos al frente.

Armero yace en un lugar privilegiado por la fertilidad de sus tierras, situado en

el valle del rio Magdalena, estd dominado por la majestuosidad del Parque de los
Nevados donde del Volcan Nevado del Ruiz se desprende el rio Lagunilla que banha
un valle marcado por un evento ciclico, la avalancha. Se tiene conocimiento de
tres de ellas, la primera en 1595, otra en 1845 y la mas reciente en 1985.2 Armero
se caracteriz6 por ser un punto de confluencia de diversos poblados aledafios,
gracias a ser una region vinculada privilegiadamente a la red de transportes y
centros comerciales del norte del Tolima. La ciudad era un punto estratégico, un
centro y motor de una extensa y fértil regiéon. “La tragedia de Armero y Chinchina

destroz6 todo el tejido de relaciones sociales. Una masa de poblacion sobreviviente,

1 Actividad de extension en el marco del Programa de Interaccién Social del Centro de Extensién
Académica de la Facultad de Artes, que tuvo vigencia hasta el afio 2005.

2 Para una descripcion de estas avalanchas ver: BRUCE, Victoria, Sin peligro aparente,

la verdadera historia de los desastres volcdnicos del Galeras y el Nevado del Ruiz, RBA Libros S.A.,
Barcelona, 2002. Y OCHOA, Felipe y FLOREZ, Antonio, La erupcion del volcdn del Ruiz. En: Colombia,
sus gentes y regiones, Instituto Geogrdfico Agustin Codazzi, Bogotd, Junio 1986.
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compuesta por familias incompletas, se vio privada stibitamente de su hébitat y

fue dispersada por una docena de poblaciones y ciudades.” El 13 de noviembre de
1985, la segunda ciudad mas importante del departamento del Tolima desaparecio;
la erupcion del volcan nevado del Ruiz, no solo se llevo la vida de mas de 25.000
personas, sino ademas el epicentro econémico del norte del Tolima.

Lo ocurrido alli es hoy el testimonio de un pasado no lejano, que invita a propios

y extrafios a no olvidar4, a rescatar sus recuerdos como generadores de sentido de
vida y lo m4s importante a no repetir la historia; por ello es importante generar
escenarios de reflexion que genere sentidos alrededor de este tragico suceso. Este
evento le ensefo al pais la necesidad de la prevencion.

Cada afio, a partir del decimo aniversario, por iniciativa de la comunidad y ante

la imposibilidad de honrar a cada persona sepultada en Armero, se honra su
memoria con una ofrenda floral vertida sobre lo que constituy6 la zona urbana de
esta desaparecida poblacién; durante los preparativos para esta acto decenas de
personas voluntariamente participan en la despetalizacion de las flores. Esta accion,
que bien podria ser parte de una obra de arte relacional, permite el encuentro

de grupos heterogéneos en los cuales fluye el dialogo en torno a su cotidianeidad
pasada y presente; esta practica es conocida como la lluvia de pétalos.

Armero tiende a desaparecer no solamente por la tragedia ocurrida sino por el
olvido de su cultura, y por eso se apuesta a rescatar y redimir la memoria viva

de la comunidad armerita para lo cual es necesario la estructuracion de varios
componentes, la gestion del proceso y desarrollo de tramites para el rescate del
patrimonio cultural inmaterial de Armero y su posterior articulacién y salvaguarda.
Para ello es necesario reconocer que los relatos estan cargados de practicas sociales,
de vida cotidiana, que presentan “situaciones en las que esta en juego la sensibilidad
de los sujetos™, es por esto que una comunidad desplazada, la cual pierde su
vinculo territorial y gran parte de su patrimonio cultural material, debe procurar la

salvaguardia de su patrimonio cultural inmaterial.

3 RESURGIR, Fondo de reconstruccion, Programa para la reconstruccion fisica, la reactivacion
econdmica y la rehabilitacion familiar y comunitaria de las zonas afectadas, 1986. P. 33. En palabras
de VIANA podemos asegurar que “Armero se hizo mundialmente conocido por su fatal destino, pero
hasta el momento sigue siendo un N.N. (jfamosisimo!) de él se sabe que murid violentamente un 13

de noviembre, hace mds de diez afios, pero atin permanece arrojado en la “morgue” de la indiferencia
histdrica, sin que nadie lo identifique plenamente, cuente su pasado y diga quién fue. Como si pareciera
que su importancia no se debid a su vida, sino a la crueldad de su muerte.” VIANA CASTRO, 1997.

4 “Recordar u olvidar es hacer una labor de jardinero, seleccionar, podar. Los recuerdos son
como las plantas: hay algunos que deben eliminarse rdpidamente para ayudar al resto a desarrollarse, a
transformarse, a florecer.” AUGE, 1998: 23

5 MANDOKI, 1994. P. 14.
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La desaparicion de la ciudad de Armero y la mayoria de su poblacién marcé la
historia del pais, convirtiéndose en icono de la responsabilidad del ser humano
frente a los fendémenos de orden natural. Segtin la experiencia de Armero, después
del desastre que trae consigo muerte, destruccion y desconcierto, aparece otra
tragedia, la de los sobrevivientes y el lugar afectado.

Qué sucede entonces en la emergencia, como se maneja la reconstrucciéon de una
comunidad, como recuperar la vida cotidiana tras un trauma colectivo. Quién
decide y cuales son los criterios para el proceso de adaptacion y construccion de

la comunidad sobreviviente desmembrada y dispersa de su lugar de origen. Y qué
sucede juridicamente con los desaparecidos, con las propiedades, con los vinculos
creados, con el espacio publico y con el patrimonio.

La ausencia de acciones visibles y planeadas en conjunto con los afectados incide
negativamente configurando la tercera tragedia: la negacion, el abandono y el
olvido, no solo del espacio fisico sino de la cultura propia de lugar y hasta de si
mismos.

Cual es el legado que deja el ser vivo y la experiencia de un cimulo de gente que en
un instante desaparece en el vacio. Al intentar responder esta pregunta nos dimos
cuenta que la recuperacién y salvaguardia de los lazos de afecto con los nuestros,
con el lugar que acoge a sus habitantes, las costumbres y cultura que se tejen con los
afos y las diferentes generaciones que se suceden, permiten articular la memoria.
Las preguntas continiian para quienes padecen o padecieron el desastre, también
se hacen latentes en cada nueva generacion que nace y se enfrenta al tema de

los desastres o por descendencia son deudos naturales; inclusive para cada

ser circunstancialmente vulnerable a los efectos del estar en riesgo, o para los
investigadores en cualquier campo del conocimiento que buscan entender la causa-
efecto para aportar otras alternativas que generen menos sacrificios para la sociedad
y el medio ambiente.

A casi veinticinco afios de la avalancha sobre Armero, es pertinente analizar los
procesos seguidos en conjunto o desligados de la comunidad afectada antes,
durante y después del hecho tragico previsible con origen natural. Incluso la
conmemoracién del acontecimiento hace un llamado de atencion para establecer,
en retrospectiva, un estado del arte de los diferentes aspectos a valorar para
comprender la complejidad del desastre, y en prospectiva, para elaborar un
seguimiento periodico tanto a los diferentes actores del suceso como al espacio
signado.

En el proceso de reconstruccién de la memoria de un pueblo en diaspora, sin
lugar de pertenencia y con una identidad cultural a punto de desvanecerse,

surge la necesidad de reunién en vida comunitaria para revitalizar los canales de
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comunicacién que respalden el duelo colectivo, el intercambio intergeneracional
y los procedimientos a escoger entre todos y en mutuo acuerdo para mejorar

las circunstancias sociales, econémicas y juridicas, imposibles de llevar a cabo,
sin contar con la unién de criterios e imaginarios de cada una de las partes
involucradas.

La Conferencia General de la Organizacion de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura aprobo el pasado diecisiete de octubre de
2003 la Convencidn para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial; en
este documento se expresa “la voluntad universal y la preocupaciéon comtn de

salvaguardar el patrimonio cultural inmaterial de la humanidad™®

Armero plantea para nosotros un problema de ruptura con el pasado
no sdlo a nivel material. Como un hecho histérico, Armero, y las
circunstancias vividas por su poblacién, plantea para nosotros una
multiplicidad de problemas: la fractura familiar, social, mental. La
ruptura de sistemas de relaciones, sin contar con la ruptura total

con el entorno fisico material. La avalancha no sepult6 personas,
animales, o cosas. Esta sepult6 imaginarios, espacios simbdlicos, y
muy probablemente disloco las referencias de producciéon simbélica
conocidas y que el individuo tenia a su disposicion y con las que podria
contar durante las diferentes etapas de su vida como miembro de una
sociedad. Disloco las formas habituales de dar sentido, de hacerse y
hacer al otro. De representarse a si mismo ante uno mismo y ante el
otro. Disloco formas de pertenencia simbdlicas asi como las formas
de posesion simbolica. Disloc6 la facultad poética —la que nos permite
crear sentido- o la capacidad para actualizar la funcion poética la cual
esta presente en casi todas las actividades de la vida cotidiana.”

Al proteger esta practica conmemorativa, la lluvia de pétalos, no solo se protege

el acto en si, se tutela la dinamica en torno a ella y de esta manera se convierte en
una estrategia para salvaguardar su entorno social y evidenciar un reconocimiento
territorial de una poblacion desplazada, impedida de regresar a su territorio.
Teniendo en cuenta las consideraciones iniciales, podemos entender que es
necesario establecer un simbolo que sea protegido como bien de interés cultural
inmaterial a través de los medios definidos por la estructura legal. Acorde con lo
establecido en el articulo 1 de la Ley 1185 de 2008 de la Republica de Colombia que
modifica el articulo 4 de la Ley 397 de 1997, se establece que

6 UNESCO, 2003.
7 SUESCUN POZAS, 2001.
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[e]l patrimonio cultural de la Nacién esta constituido por todos los
bienes materiales, las manifestaciones inmateriales, los productos y
las representaciones de la cultura que son expresion de la nacionalidad
colombiana, tales como la lengua castellana, las lenguas y dialectos
de las comunidades indigenas, negras y creoles, la tradicion, el
conocimiento ancestral, el paisaje cultural, las costumbres y los
habitos, asi como los bienes materiales de naturaleza mueble e
inmueble a los que se les atribuye, entre otros, especial interés
histérico, artistico, cientifico, estético o simbdlico en &mbitos como
el plastico, arquitecténico, urbano, arqueolégico, lingiiistico, sonoro,
musical, audiovisual, filmico, testimonial, documental, literario,
bibliografico, museol6gico o antropoldgico.

Ahora bien, entendiendo la importancia de escudar las tradiciones armeritas a
través de un simbolo de su conmemoracion, podemos argumentar con claridad la
importancia de generar procesos que redunden en la visibilidad del patrimonio que
se espera incluir en la Lista representativa de Patrimonio Cultural Inmaterial. La
lluvia de pétalos se constituye entonces en simbolo de una conmemoracién digna
de ser respetada y valorada en su integridad que nos recuerda que alli, en ese lugar
sobre el que caen los pétalos, miles de seres humanos desaparecieron en un suspiro
y que quienes sobrevivieron poseen el conocimiento, son ellos los que pueden
rescatar el patrimonio intangible, son ellos los tesoros humanos vivos.

En el caso especifico de Armero, aiin tenemos generaciones que portan un
fragmento del saber local y en quienes reposa la memoria de una cultura nublada.
El dialogo8 permite trascender la relacion objeto-usuario hacia una dimension
social donde el objeto-relato es un miembro activo, un objeto deseable® un objeto
que logra condensar los recuerdos y articular las practicas.

Alli tenemos un patrimonio que es “un activo de la memoria y no un pasado de la
nostalgia”10 y es necesario liberarlo del olvido, del tiempo; modos de vida que,
haciendo parte de un todo contemporaneo, seguramente tengan algo que decir al
futuro; esto valido tanto para minorias que se identifican entre si o una comunidad
que ha ocupado un territorio. Sin embargo pocas veces se le da el valor o se intenta

identificar aquello de lo que han sido privadas. Durante el proceso de trabajo con la

8 En definitiva se intenta proteger el dialogo de la comunidad armerita, entendiendo que

“el didlogo expone una pequefia etapa de un proceso mds amplio que envuelve desde las formas de
atribucién de sentido en situaciones de didlogo intercultural hasta las formas de mirar los diferentes
puntos de vista y subjetividades movilizadas y también el potencial creativo y expresivo proporcionado por
esas situaciones.” DA CUNHA, 2006.

9 Gf. GELL, 1991:154. “Los objetos son deseables si tienen un significado dentro del contexto de
la celebracion publica; en caso contrario, carecen de valor”.

10 Convocatoria al IV Premio CAB: Somos patrimonio, Convenio Andrés Bello, 2002, P. 3.
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comunidad armerita se ha comprendido y analizado la cultura material a la luz de la
memoria y los relatos que se generan en torno a ella, al igual que su significado en la
cotidianidad de una comunidad; de su cultura. "

Ubicar a los objetos en un lugar y entender las relaciones que torno a él se generan
hace necesario tener una mirada histérica del lugar, pues “el objeto real de
conocimiento no es el objeto en si, sino el conjunto que comprende el objeto y su

contexto.”?

11 Memoria, activacién, instancias, transformaciones, mecanismos, series y sacrificios, son

los elementos con los que Ricardo Rivadeneira devela a la memoria como eje fundacional de la vida
disfuncional del objeto. Asi pues, partiendo de la memoria como el “pensamiento evocativo del pasado”,
es posible establecer que una conexién directa entre ese pasado que se rememora y una vivencia presente
que activa esta conexién son los objetos, de ahi la importancia para la actividad profesional del disefiador.
A partir de: RIVADENEIRA, 2003.

12 SIMON, 2001.
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No. 1 Despetalizacién de flores.

No.3 Calles de Armero cubiertas de pétalos.

No. 2 Petalos de recuerdo.
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organizadas con obras de esa coleccion.
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¢AL CINE? NO: AL MUSEO

Javier Gémez Martinez

Resumen

La museologia anglosajona siempre se ha distinguido por su tendencia a
construir narraciones. En los Gltimos afos, ha ido creciendo el acercamiento a las
estrategias de la narraci6n cinematografica, con 4nimo competitivo, acelerado en un
contexto de crisis que seinici6 conlos atentados del 11-Sde 2001y contintia con la crisis
financiera desatada en 2008. Nada de eso se observa en la museologia mediterranea

todavia, lo que prolonga la cadena histdrica de diferencias entre ambas.
Palabras Clave: Museologia, Cine, Museografia, Narratividad

Abstract

Making narratives is a feature which has always distinguished Anglo-Saxon
museology. During the last few years museums have witnessed a growing approach
to the use of cinematographic narrative strategies, with a competitive drive, fed by
a context of crisis initiated with the 9/11 terrorist attacks and maintained by the
financial predicament set off in 2008. However, none of that is seen in Mediterranean

museology, accentuating the historic chain of differences among both approaches.

Keywords: Museology, Movies, Museography, Narrativity
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A diferencia de los mediterraneos, los museos anglosajones no nacieron por la
necesidad de catalogar y conservar unos bienes en peligro sino para construir
historias con las que ilustrar a los ciudadanos; no son museos nominales sino
verbales. Se trata de una clasificacion de la que ya me he ocupado en anteriores
ocasiones con relativa extension (Gémez Martinez, 2004 y 2006), de modo que lo
que haré aqui no ser4 repetir argumentos sino articular una serie de evidencias muy
recientes que vendrian a demostrar como ese reparto de caracteres sigue, mas que
activo, en potente desarrollo.

Hemos visto a los musebgrafos anglosajones construir narraciones dentro y fuera
del museo, museum groups en forma de period rooms (las de la American Wing
del Metropolitan Museum de Nueva York o las British Galleries del Victoria and
Albert Museum de Londres) o de historic towns recreados a partir de inmuebles
historicos trasladados y reagrupados desde sus emplazamientos originales (Colonial
Williamsburg, Greenfield Village e Historic Richmond Town en los Estados
Unidos). Hemos visto, asimismo, a una ciudad tan embleméatica como New York
musealizar sus distritos histdricos (SoHo, Greenwich Village, Brooklyn Heights,
etc.) y definir rutas temaéticas (sobre la inmigracion, a partir del Lower East Side
Tenement Museum) cuyos paralelos britdnicos podrian ser el Wall Walk (sobre la
muralla romana, a partir del Museum of London) o la regeneracién de la ribera sur
del Thames a su paso por la capital (entre Southwark y Greenwich principalmente,
con un estudiado y tecnificado neovictorianismo).

En cualquiera de los ejemplos enumerados, se trata de comunicar la Historia
(History) de la manera mas amena posible, traduciéndola a narraciones més
concretas, cercanas y particulares, es decir, a historias (stories), como solo la
literatura o el cine saben hacer. El atractivo especifico de la narraciéon museografica
ha radicado siempre en su materialidad, es decir, en trabajar con los objetos

reales, luego ¢qué mejor que pretender aunar los atractivos de la pantalla y de la
vitrina? Desde los dltimos afios noventa y, sobre todo, con el nuevo siglo, venimos
asistiendo a un solvente maridaje entre el cine y los museos en el que, inicialmente,
el primero pretendi6 beneficiarse del tiron popular de los segundos, pero el flujo
no ha tardado en funcionar también en sentido inverso y, si cabe, en hacerlo més
intensamente. Esta relacion de ida y vuelta es otra de las causas/consecuencias

de la popularizacién vivida por los museos a lo largo de las tres tltimas décadas,
como lo han sido la creacion exponencial de nuevos centros, la multiplicacion de
exposiciones o su consagracion como activos turisticos de primer orden. El proceso

puede ser sintetizado en tres pasos sucesivos, que no se anulan sino que se suman.
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Paso uno: el museo “actia” en las peliculas

Estabamos, si no acostumbrados, si al menos familiarizados con el hecho de que

los museos se colaran en las localizaciones de numerosas peliculas. Los ejemplos
son abundantes y antiguos (véase www.imdb.com), pero pocos resultaran tan
reveladores como los tres que deseo traer a colacion.

Cuando la industria del espectaculo y la arquitectura espectacular comparten la
misma patria, el romance es inevitable. Que la arquitectura postmoderna haya
tenido en los museos a muchos de sus principales clientes y que la peculiar Torre
de Babel que Frank Lloyd Wright plant6 en la Gran Manzana en 1959 sea para
muchos —entre los que me incluyo- el germen de esa alianza entre el espectaculo
arquitectonico y el museo, aclara los términos. El Guggenheim Museum de Nueva
York ha servido de localizacién a diferentes peliculas, desde Men in Black (Barry
Sonnenfeld, 1997) hasta The International (Tom Tykwer, 2009), en la que una
réplica de la rotonda fue levantada en los estudios alemanes Babelsberg, previo pago
al museo por los derechos de imagen (Wolf, 2009). Las citas no son las tnicas ni las
mas tempranas, pero nos recuerdan una cuestion, la rentabilidad icono-econdmica,
que deberiamos de tener en cuenta antes de criticar los excesos constructivos de los
museos postmodernos.

El segundo es el remake de The Thomas Crown Affair (John McTierman, 1999).

El Metropolitan Museum de New York goza de un protagonismo inusual, hasta el
punto de que la narracién se resuelve en una escena de nueve minutos dentro de
las salas de pintores impresionistas, en un alarde de montaje que pone a funcionar
los sistemas antiincendios al ritmo del Sinnerman de Nina Simone. Con ser
excepcional, lo méas indicativo del lugar que el museo ha alcanzado en la sociedad
contemporanea no es esa exhibicion compositiva, sino la comparacién de esta
pelicula con su original, de igual titulo pero rodada treinta y un afios antes (Norman
Jewison, 1968): lo que en la nueva version representa el museo de arte, es decir, el
escenario del robo en torno al que gira el argumento, en la versién original habia
sido un banco.

El tercero es la reciente Night at the Museum. Battle of the Smithsonian (Shawn
Levi, 2009), porque ahora el museo (localizado en el Mall de Washington) se ha
convertido en el protagonista absoluto de la cinta (fig. 1). Si el argumento fuera
solamente ése, valdria con citar la primera parte, ambientada en el American
Museum of Natural History de New York y estrenada en 2006. Sucede, no obstante,
que la secuela ha refinado la estrategia de marketing y, asi, ha batido récords de
recaudacion en las salas donde la entrada se vendia conjuntamente con la de los

museos reales de la Smithsonian Institution, al tiempo que ésta lograba también
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cifras inusitadas en sus propias pantallas Imax con la misma proyeccion (Cieply,
2009.05.26). Bien puede ser considerado el corolario de una préactica, la de
introducir a los museos en el cine, que se ha vuelto cotidiana; prueba de ello es que
la revista norteamericana ARTnews (http://www.artnewsonline.com) le ha venido
dedicando a este tipo de peliculas una y hasta dos resefias por nimero entre febrero

y junio de 2009.

Paso dos: el museo copia las peliculas

Sin perjuicio de lo visto previamente, otra forma de conjuncién museo-
cinematogréafica se ha ido desarrollando en lo que llevamos recorrido de siglo

XXI. Una imagen captada a comienzos de 2003 resume todo lo que cabe en este
epigrafe: los enormes carteles del Metropolitan y del Natural History Museum de
New York compitiendo por la audiencia con los musicales de Broadway desde las
torres publicitarias de Times Square (fig. 2). Si la pugna en si misma es interesante
y significativa, més lo son las armas empleadas por los museos: sendos iconos
consagrados por la industria del entretenimiento a través de peliculas muy
senialadas. El de historia natural saca a pasear su T. Rex (en realidad lo encarama
a un rascacielos, como si de King Kong se tratara), talisman de los mejores

museos del género desde que Steven Spielberg lo “resucitara” en Jurassic Park
(1993); notemos, de paso, que con ese film el director habia buscado una versiéon
terrestre de su Tiburén (Jaws, 1975), considerada la primera de las blockbusters
(Shone, 2005), porque entre eso, entre “taquillazos” cinematograficos tornados

en museograficos nos estamos moviendo. El museo de arte interpela al visitante
potencial a través del Study of a Young Woman, de Johannes Vermeer, sustituto
americano de la “Joven de la perla” que estaba cautivando a medio mundo en esos
momentos gracias a la novela y a su encarnacién en Scarlett Johansson en la que ya
era inminente pelicula del mismo titulo (Girl with a Pearl Earring, Peter Webber,
2003).

La actualizacién de esa imagen, seis afios después, podria corresponder a Real
Pirates, la exposicion estrella del Field Museum de Chicago en 2009 (fig. 3), que
recrea la vida a bordo del Whydah, un barco pirata hundido en 1717, recuperado
su pecio recientemente. Sorprende por la extension e intensidad de su publicidad
(proporcional a su duracién, de febrero a octubre), que no solo se concentraba en
una gran avenida como es State Street, enteldndola con banderolas y poblandola
con maniquies de resina instalados a pie de calle, sino que se extendia “viralmente”
a otros espacios de la ciudad, desde la linea de ferrocarril hasta la tienda del

Children’s Museum. No nos sorprendera que el reclamo escrito apele expresamente
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ala literatura de aventuras y a la cinematografia (“Pirate adventures have filled
storybook pages and movie screens”), porque lo que esta vendiendo es una version
tangible (con objetos “reales” rescatados del fondo del mar) de la multimillonaria
trilogia Pirates of the Caribbean (Gore Verbinsky, 2003-2007); ya habia ocurrido
antes con Titanic, como veremos a continuacién. Y sorprendente vuelve a ser,

por dltimo, su programacion en un museo de historia natural como es el Field. El
marco acostumbrado para ese tipo de muestras son los museos de ciencia y técnica,
pero ocurre que el de Chicago estaba ocupado, paralelamente, por Harry Potter:
The Exhibition, que también proyectaba la mas reciente entrega de la saga en su
pantalla Imax, bajo el mismo techo: “See the movie. Experience the exhibit. Under
one roof...” era el reclamo, en efecto.

Una conducta como la descrita no parece plantear ningtn tipo de conflicto en el
contexto norteamericano, tan permeable al show business. En el britanico, en
cambio, habitualmente menos extremo, ha sido objeto de duras criticas alli donde
mas han cabido: en el Science Museum de Londres. A caballo entre 2002 y 2003,
organiz6 una exposicion sobre James Bond, a la que siguieron, en ese tltimo afio,
Titanic: The Artefact Exhibition (fig. 4) y The Lord of the Rings Motion Picture
Trilogy: The Exhibition, sincronizada ésta con el estreno de la Gltima entrega

de la serie. Las criticas contra el director del centro fueron muchas y muy duras,
acusandole de producir atracciones antes que investigar, maxime cuando estaba

en peligro la permanencia de la biblioteca y de varios puestos de trabajo, y de
externalizar funciones “curatoriales” al encargar la exposicion sobre el trasatlantico
a una empresa norteamericana del negocio audiovisual, entre otras cosas; la
conversion del museo en un cine o en una sala de conciertos era percibida como un
peligro muy real (Sudjic, 2005.02.13).

Notemos que la exposicién con artefactos del trasatlantico se promocionaba
apelando enfaticamente a “real objects real stories”, del mismo modo que los piratas
del Field Museum, con sus objetos, eran “real”. El museo hace valer el caracter
tangible, tridimensional, de sus narraciones como signo distintivo y exclusivo.
Quizés ahora estemos en condiciones de enjuiciar mejor el creciente interés de la
industria cinematografica por la tecnologia 3-D como apuesta de futuro.

Los parametros que mejor explican la carrera de los museos por copiar las
blockbusters cinematograficas son los del post-11-S. Los atentados del 11 de
septiembre de 2001 contrajeron tanto el animo colectivo estadounidense como el
flujo de turistas, con el consecuente deterioro de las arcas de unas instituciones que
dependen, como es de sobra sabido, méas que las de cualquier otro pais, del dinero
privado, de los ingresos en taquilla. También es de manual la nocién de que en Gran

Bretana la financiacion pablica complementa significativamente la privada, pero
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ocurre que, a raiz de la caida del turismo por efecto del mismo suceso, el Gobierno
britanico habia decidido anular el cobro de entrada en los museos publicos, algo que
estimul6 la afluencia de visitantes locales pero aligero las arcas.

A una crisis semejante, si no peor, es a la que asistimos en estos mismos momentos,
la desatada en 2008 en los mercados financieros. Ha vuelto a poner en jaque a

los museos de todo el mundo, en la medida de su mayor o menor dependencia

del dinero privado, una vez mas. Asi, por regresar al escenario donde antes y con
mayor claridad se manifiestan estos fendmenos, se aprecia en los Estados Unidos
de Norteamérica que los estudios de publico nunca han sido tan importantes

ni tan sofisticados en sus museos como de dos afios a esta parte, en la medida

en que necesitan mas “clientes” para mantenerse y compiten por ellos “con los
centros comerciales locales, con salas cinematograficas y hasta con las tiendas de
comestibles” (Vogel, 2009.03.12). Es en este nuevo panorama donde cabe observar
un refinamiento de las estrategias de aproximaciéon del museo a la cinematografia,

definiendo un tercer paso que ha venido a sumarse a los anteriores.

Paso tres: el museo realiza sus propias peliculas

Alo que estamos asistiendo ahora es a una asuncion evidente, por parte de algunos
museos, de pautas propias de los otros dos géneros expresivos, el literario y el
audiovisual. Es una opcion méas madura, mas elaborada, y en esa ponderaciéon
parece que los britdnicos mantienen su proverbial ventaja.

En Londres, en el British Museum, encontramos algunas de las manifestaciones
mas conspicuas y actualizadas de una narrativa que se adentra en lo novelesco

para desembocar en lo cinematogréafico, aplicada a sus exposiciones temporales.
Hadrian. Empire and Conflict (2008) anticip6 una estrategia de la que pronto
veremos otras muestras, 1éase la inclusion en el titulo del componente pasional, del
“conflicto”, en este caso. La preparacion del terreno por la novela de Marguerite
Yourcenar sobre varias generaciones de lectores se da por supuesta ante esta lectura
museogréafica, pero lo mas sobresaliente pertenece al video promocional, un archivo
mp4 convenientemente descargable via web (http://www.britishmuseum.org). En
minuto y medio, caben todas las pasiones del emperador (la militar, la cultural y la
er6tica); no obstante, yendo més alla, lo que convierte a ese documento en una pieza
absolutamente hipnoética y persuasiva es la forma (el montaje de sonido e imagen),
propia de un trailer cinematogréafico. En este caso, el museo se adelant6 al cine,
justo cuando en los mentideros de Hollywood se viene anunciando un biopic del

emperador hispalense.
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Que lo advertido no se trata de un hecho aislado o casual lo demuestra la exposicion
equivalente programada por el mismo centro para el otoio de 2009: Moctezuma.
Aztec Ruler. Estando prevista su inauguracion el 24 de septiembre, el proyecto fue
presentado a los medios por el director del museo y los dos comisarios (britanico

y mexicana) a comienzos de abril (Kennedy, 2009.04.07; “Londres evoca...”,
2009.04.07). Con un planteamiento que parece dispuesto a desempolvar el

debate en torno a la Leyenda Negra, lo que nos interesa recalcar ahora es el evento
mediatico en si, porque presentaciones de ese tipo, escenificadas con casi medio
afio de antelacion y lo sustancial del equipo humano, solo las habiamos visto, hasta
ahora, en el mundo del celuloide; me refiero a los ya habituales “inicios de rodaje”,
encargados de poner a punto la expectacion informativa que preparara el terreno
hasta el momento del estreno de la pelicula o, desde ya, de la exposicion.

Vayamos ahora a Norteamérica, tomemos la reciente exposicion sobre Tiziano,
Tintoretto y Veronés celebrada en el Museum of Fine Arts de Boston y quedémonos
con su subtitulo: “Rivals in Renaissance Venice”. La apostilla vuelve a introducir un
elemento pasional mas propio del género novelesco y, consecuentemente, aligera
una posible percepcién académica, disuasoria para el gran publico. Esa rivalidad
fue glosada, de tan ostentosa, ya en vida de los propios artistas; lo sobresaliente
ahora es que haya sido contada por parejas y trios de cuadros que, sobre una base
tematica, se explican entre si como resultado de los celos profesionales (Ilchman,
2009: 21). El potencial novelesco se ha hecho tan preponderante que ha contagiado
convenientemente los principales terminales comunicativos del proyecto.

Por un lado, la pagina web (http://www.mfa.org/venice/) ha sacado especial
partido a un hecho circunstancial acaecido durante la preparaciéon de la exposicion:
el analisis de una “Natividad” de Tintoretto, propiedad del museo, demostrd que

se trataba en realidad de la parte inferior de un “Calvario”, efectivamente pintado
por el maestro, que un pintor mediocre habia fragmentado y reensamblado para
transformarlo en otro tema. Asi lo cuenta el catalogo impreso (Ilchman, 2009:
164-172), pero la interactividad on-line permite abundar en el fondo detectivesco
del asunto e introducir ganchos como “las primeras pistas” y concluir con un “el
misterio contintia”, o sea, un cliffhanger, un final abierto como los utilizados en
cinematografia.

Por otro lado, la prensa, generoso barémetro de la importancia social de los
museos en Norteamérica, ha sido receptiva a un planteamiento tan narrativo y ha
sido capaz de acentuarlo. En palabras de un renombrado critico de arte de The
New York Times, la historia contada por la exposicién (“the story the exhibition
tells”) era la de “un discordante ménage-a-trois ligado por la envidia, el talento, las

circunstancias y una extrafia versiéon de amor” (Cotter, 2009.03.13).
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La exposicion de Boston ha sido realizada en colaboracién con el Musée du Louvre
(donde podra verse a lo largo de este otofio de 2009), pero no es la exposicion

que hubiera hecho el Louvre. Esa se pareceria mas a la que produjo el Museo del
Prado hace dos afios, en la que, por cierto, habia colaborado Frederich Ilchman,
comisario de la americana (Falomir, 2007). Habiendo sido una exposicion cientifica
y museograficamente impecable, Tintoretto se centrd en una sola de las tres
estrellas venecianas, sobre una base cronoldgica, es decir, biogréfica (fig. 5). Se hace
imposible no recordar aquellas declaraciones del director de la National Gallery

de Londres cuando, en 1928, se manifestaba contrario al “star-system” del Prado,
precisamente, y predispuesto a construir, por ejemplo, una exposiciéon sobre la vida
la Espana del siglo XVII con cuadros de Veldzquez antes que una antoldgica del
artista (Gémez Martinez, 2006: 67).

Ya hemos visto como debemos interpretar estos nuevos signos: como respuesta
inmediata e innegable a la necesidad de atraer al publico, en competencia con otras
ofertas de ocio, maxime en el presente escenario de crisis econémica global. Los
casos britanico y norteamericano difieren, no obstante, en matices significativos.
Coinciden en que unos y otros necesitan convencer al pablico de que si, para
disfrutar una exposicion temporal, tiene que pagar una entrada notoriamente

mas cara que la del cine, el producto que se le ofrece es mejor que la mejor
superproduccion cinematografica. Pensemos que las entradas para Hadriany
para Moctezuma costaron y cuestan 12 libras, mientras que la entrada ordinaria

de un multicine asciende a 9.70 libras; analogamente, en Boston, asistir a Titian.
Tintoretto. Veronese costd 25 dolares, frente a los 12 del cine.

Difieren en el discurso de fondo. Es evidente que el Museo Britanico, con
financiacion parcialmente ptblica y gratuidad establecida para la colecciéon
permanente en 2002 (inmediatamente antes de la llegada del actual director, Neil
MacGregor, y en medio de una grave crisis interna), se vale de las exposiciones
temporales para compensar sus ingresos. Pero también lo es que forman parte

de un programa perfectamente orquestado para desarrollar y difundir lo que el
museo denomina su “misién”, esto es, el relanzamiento del espiritu universal con
el que fuera fundado en el siglo XVIII (un museo de todo el mundo para todo el
mundo), que ha sido clave en la superacién del estado critico en que habia llegado
al siglo XXI. Las dos exposiciones citadas cierran un ciclo de a cuatro dedicado a
otras tantas cabezas de imperios de la Antigiiedad, que habia comenzado en 2007,
el mismo ano en que las camaras de la BBC daban forma de serie televisiva a la
trastienda de la centenaria institucién con la idea de acercarla, como no, a todos los

rincones de su “global community” (MacGregor, 2007: 7).
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¢Y en la orbita francesa?

Una vez més, la actitud de Francia se sitiia en las antipodas de lo observado en
Norteamérica y, sobre todo, en Gran Bretana. El prurito artistico y topicamente
chovinista de su tradicién cultural hace que sea asi, como en la época de la

creacion del Louvre. Caracteristicas de ese modo francés serian las “cinés-cités”,
desarrolladas por Francois Barré en los pasados afios noventa, exposiciones-
especticulo, no en el sentido de las blockbusters sino en el de la creacion dramatica
o escenografica, que proponen sensaciones audiovisuales que sitdan al visitante

en un mundo irreal. Nada que ver con la narratividad de que venimos hablando:
“Sin pretender explicar nada, se le invita [al espectador] a tocar, a caminar
libremente por un universo de fantasia y de ensuefio en el que todos los sentidos
estan implicados” (Hernandez Hernandez, 1998: 277). De nuevo, la primacia de

las consideraciones hedonistas, puramente sensoriales, aleja cualquier sombra de
pragmatismo, a menos que consideremos como tal el evidente &nimo de epatar al
publico, en el mismo sentido en que fuera creada su primera pinacoteca dos siglos
atras.

La persistencia de ese mismo prejuicio en el enfoque de las exposiciones temporales
ha quedado apuntado unos parrafos antes, a propoésito de los maestros venecianos.
Otro ejemplo, igualmente actual, arrojara luz adicional acerca del orden de cosas:
sendas exposiciones dedicadas al Barroco, en 2009, por el Victoria and Albert
Museum y por la Réunion des musées nationaux franceses (fig. 6). El enfoque de la
primera fue doblemente global, por atender a todas las manifestaciones artisticas

y a su difusion hasta los confines de Oriente y Occidente, es decir, acorde con la
perspectiva universalista apuntada en el Bristish Museum (Snodin, 2009). El de la
segunda se centrd en el ceremonial cortesano establecido por el Rey Sol y emulado
en las restantes cortes europeas, convirtiendo el escenario, el palacio de Versalles,
en parte del montaje (Fastes de cour..., 2009). En este caso, se trata de un ejercicio
mas de resurreccién de la grandeur monarquica desde el presente republicano. Sin
ir mas lejos, la restauracion de Versalles, aunque iniciada en 2004, parece haberse
convertido en el empefio personal de Nicolas Sarkozy, en el equivalente a los grands
travaux, casi siempre museograficos, de sus predecesores. Lo entenderemos en su
verdadera magnitud a la luz de la crisis moral (aparte de social y todo lo demas)

en que se desenvolvieron los dltimos afios de la presidencia de Jacques Chirac,

que toco fondo cuando Paris perdi6 la candidatura olimpica para 2012 en favor de
Londres; lo que se puso de manifiesto entonces fue, aparte de las malas artes de la
delegacion gala, la confrontacion de dos horizontes contrapuestos a cada lado del

Canal de la Mancha, ascendente uno y descendente otro (Willsher, 2005.07.06).
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Fue cinco meses después, por cierto, cuando el propio presidente de la repiblica
le insinu6 al director de The Da Vinci Code (Ron Howard, 2006) que le allanaria
el rodaje en el Musée du Louvre si le permitia influir en materia de casting (Sage,

2005.12.29).

Conclusion

Ala vista de la situacién puesta de manifiesto por la actualidad expositiva en los
grandes museos occidentales y sus flirteos con la cinematografia, parece que las
dos museologias que pretendi definir hace tres afios siguen mas firmes que nunca
en sus posiciones. Hace unas horas como quien dice (después de haber enviado el
resumen de esta ponencia), una periodista preguntaba a Thomas Krens como creia
que seria el modelo de museo en el futuro. El guri norteamericano aposto por la
audacia y augur6 cosas sorprendentes: “Puede que haya que pensar en aunar las
artes plasticas con las artes escénicas o la cinematografia” (Garcia, 2009.07.10). Y

nosotros, ahora, nos preguntaremos: ¢todavia mas?

Figuras

Fig. 1. Cartel promocional
de Night at the Museum.
Battle of the Smithsonian
(Santander, mayo 2009).
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. ; pre = ] Fig. 2. New York. Times Square
L e (marzo 2003).

Fig. 3. Chicago. State Street.
Promocién de la exposicion
Real Pirates, del Field
Museum

(septiembre 2009).

Fig. 4. London. Science Museum.
Acceso a la exposicién Titanic: The
Artefact Exhibition (mayo 2003).
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Fig. 5. Portadas de los catdlogos
de las exposiciones dedicadas a
Tintoretto (Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2007) y al
mismo pintor y sus coetdneos
venecianos (Boston, Museum
of Fine Arts, 2009).

Fig. 6. Portadas de los catdlogos
dedicados al Barroco en Francia
(Chdteau de Versailles) y en
Gran Bretafia (Victoria and
Albert Museum) en 2009.

(Nota: todas las imdgenes son del autor; las figuras 5y 6 han sido compuestas digitalizando las portadas
de los libros en cuestién).
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MUSEUS E SALAS DE MILAGRES: DOIS
SISTEMAS, UM OBJETO*

José Claudio Alves de Oliveira

Resumo

Este trabalho apresenta os ex-votos do Santuario do Nosso Senhor Bom Jesus
do Bomfim, em Salvador, Bahia. Em seu contetido, além de um breve histérico sobre
este que é um dos mais visitados santuérios do Brasil, estd a importancia do objeto
ex-votivo enquanto patrimonio cultural, significativo para a crenca catdlica, para
os estudos da historia social, que revela as atitudes do homem diante do medo, da
alegria, riqueza, conquistas e derrotas, sdo informacoes que o rico objeto ex-votivo
traz ao mundo. O artigo enfoca dois espacos diferenciados que apresentam os ex-
votos: a sala de milagres e o museu, ambos com aspectos divergentes que recaem na
visita, nos olhares e no ritmo comunicacional sobre os ex-votos, fruto do processo da
informacao que circulam em ambos os espacos, diferenciados por duas culturas, a

erudita e a popular, documentadas pelo musedlogo em dois diferentes angulos.

Palavras-chave: Museu, Sala de Milagres, Documentacao, Sistema
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Abstract

This work presents the ex-votos of the Sanctuary of Senhor Bom Jesus do
Bomfim, in Salvador, Bahia. In its content, beyond a historical briefing on that one is
of the most visited sanctuaries of Brazil, it is the importance of the ex-votivo object
while cultural, significant patrimony for the belief catholic, the studies of the social
history, that ahead discloses the attitudes of the man of the fear, of the joy, wealth,
conquests and defeats, is information that the rich ex-votivo object brings to the
world. The article focuses two differentiated spaces that present the ex-votos: the
room of miracles and the museum, both with divergent aspects that fall again into the
visit, the looks and the comunicacional rhythm on the ex-votos, fruit of the process of
the information that circulate in both the spaces, differentiated for two cultures, the

scholar and the popular one, registered by the muselogyst in two different angles.

Keywords: Museum, Room of Miracles, Documentation, System

* Texto produzido para o Seminario de Investigagdo em Museologia dos Paises de Lingua
Portuguesa e Espanhola. Universidade do Porto, Porto, Portugal, de 12 a 14 de Outubro de
20009.
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Poderiamos iniciar este texto falando de ricos ambientes como o Santuério de
Aparecida ou Penha do Rio de Janeiro, ambos com salas de milagres e museus
juntos, ou até mesmo o espago do Horto, em Juazeiro do Norte, no Ceara, que
possui uma sala de milagres com organizagio que se aproxima a um museu. Todos
no Brasil. Mas preferimos um espaco mais antigo, cujo museu se mostra mais
tradicional, e sua sala mais contida em relacao aos locais sagrados de Juazeiro do
Norte e da imensa sala de milagres de Aparecida. Falaremos entio do Santuario
do Bom Jesus do Bomfim, situado na freguesia de Nossa Senhora da Penha de
Itapagipe, onde ha uma divisao, no sul, fazendo fronteira com a freguesia de
Santo Antonio além do Carmo; pelo Leste com a Nossa Senhora de Brotas; e tem
pelo Norte com a de Sdo Bartolomeu de Piraja. O nicleo é exatamente a filial da
freguesia de Nossa Senhora da Penha: a igreja do Senhor Bom Jesus do Bomfim,

que também faz limites com as igrejas dos Mares, da Boa Viagem e de Montserrat.

Senhor do Bomfim: devocao e festa

Em 1745, viajando para a provincia da Bahia, e sofrendo durante a sua viagem
avariacoes em sua nau, o Capitao Teodosio Rodrigues de Farias, devoto ao Senhor
do Bomfim de Setiibal, fez a promessa de que, chegando a salvo a cidade de
Salvador, construiria uma igreja num local alto aonde as pessoas que chegassem
pelo mar, da Baia de Todos os Santos, pudessem avistar o templo. Certamente um
local estratégico e aprazivel. Dai, entao, ser escolhido a colina de Montserrat, onde
hoje esté4 situada a igreja, hoje devocionalmente aclamada pelo soteropolitano como
“Colina Sagrada”. (v. fig. 1) O referido templo levou nove anos para ser construido, e
por isso s6 em 1754 deu-se a introducdo da imagem que durante este periodo ficara
recolhida no palacio arquiepiscopal de veraneio onde se denomina Igreja da Penha
em Itapagipe (Igreja de Nossa Senhora do Roséario do Pépulo da Penha de Franca de
Itapagipe de Baixo e Nosso Senhor Crucificado). (CARVALHO, 1914)

A origem de toda histéria do Bomfim est4 em Setibal, Portugal. Foi 14 que a
imagem do Bom Jesus foi encontrada, e a partir do achado, a necessidade de dar

a ela um “bom fim”. Dai a explicagdo para a escrita do “bomfim” com “m”. Ficou
entdo o nome do templo e da imagem, que tem um bom fim (a igreja) e que por isso
tornou-se Senhor Bom Jesus do Bom Fim de Setiibal. Sdo dois “emes”, ao contrario
do que é escrito em muitos lugares. Sdo dois “emes” o Bomfim de Settibal e o da
“Colina Sagrada” de Salvador, que tem seu ideal ex-votivo de Portugal para o Brasil
por um certo marinheiro, que para muitos nio passou de pirata, mas que, depois

de tormentos em alto-mar, invocou o santo de Settibal e prometeu-o edificar um
templo em um lugar na cidade de Sao Salvador. (CARVALHO FILHO, 1923)
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A imagem do Bom Jesus ficou na Penha de Itapagipe até sua transladagio em 24
de junho de 1754. Como a época a administracdo do Bomfim nao era auténoma
a difusao de ex-votos deu-se na Penha. Segundo a direcdo do museu, apenas a

imagem foi preservada, todos os ex-votos dos anos 1745 a 1754 se perderam.

Fig. 1. Vista da igreja do Bomfim
Foto: Silvia Regina Santana, 2008.
Projeto Ex-votos do Brasil.

A devogao da referida imagem viu-se acentuando gradativamente, isso porque o
proéprio relacionamento de seu fundador com a sociedade fizera com que as classes
mais abastadas da época, que passaram a visita-la todas as sextas-feiras sem
contanto deixar de enviar seus escravos para, na quinta-feira, fazerem a lavagem da
igreja. Sabe-se que o dia de sexta-feira se referencia a Nosso Senhor do Bomfim que
no hibridismo religioso africano quer dizer Oxala.

O cortejo da lavagem tem o seu itinerario sempre a partir da Conceicao da Praia,
entretanto € bom que se ressalte que de inicio o mesmo era feito por via maritima,
os barcos ancoravam até o alto da colina. Mais tarde, com o aterro da parte da
cidade baixa a viagem passou a ser feita por bondes de burros e carrocas, até que foi
construida Avenida Jequitaia, e com o advento do bonde elétrico, tornou-se mais

viavel e rapido o percurso.
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Os ex-votos

Em um dicionario encontramos o seguinte verbete: “Quadro, imagem, inscricao ou
6rgao de cera ou madeira etc. que se oferece e se exp0e numa igreja ou numa capela
em comemoracao a um voto ou promessa cumprida”. (FERREIRA, 1975)

De forma geral as enciclopédias trazem as seguintes conclusées: a de que se coloca
numa igreja, numa capela etc., oferenda entregue ap6s um voto formulado e
atendido pelos deuses, nos tempos do paganismo, a Deus, a virgem Maria e aos
Santos, na vigéncia do cristianismo, em ocasies de angustias, doenca mortal,
perigo de morte dos animais domésticos e semelhantes.

Constata-se que, tanto nos dicionarios como as enciclopédias, os ex-votos sdo
objetos depositados em templos, ap6s a graca ou o pedido alcangado. Mesmo
seguindo o conceito original do que é o ex-voto podemos notar muitos “pedidos”
no Bomfim. Sao objetos que antecedem aos pagamentos das promessas. Cart6es

de identificacdo de vestibulandos sdo bons exemplos. Ha cartoes com datas ainda

a serem cumpridas pelo tempo, mas ja com pequenos bilhetes — ou nao — pedindo
a aprovacao no vestibular. As fitinhas do Bomfim, como outro exemplo, vio mais
além. Elas além de uso corporal, sdo depositadas, enlacadas, nas cruzes do museu
e da “Sala de Milagres” acompanhadas de oracao e pedidos para um simples “bom
dia” ou “Feliz ano novo”.

Os ex-votos do Bomfim podem ser vistos em duas etapas. Na sala de milagres,
situada no corredor ao lado direito da nave tnica da igreja, e no Museu dos Ex-
votos, que ocupa parte superior, no presbitério, cujas escadas se iniciam na sala de
milagres. No Museu (Fig.2) estdo os ex-votos considerados “especiais”, aqueles que
ganham destaque durante os tempos ou aqueles “ofertados” por devotos ilustres
da cidade. Um dos destaques é o ex-voto do escravo Amaro, feito por Manuel do
Bomfim, em 1868. A estatueta é toda de cedro e mede 50 cm, esti na segunda

sala do museu. Outro destaque é o imenso 6rgao musical, de 1854. A quantidade
também parece infinita, porem, como se trata de um museu, o acervo possui menos
volume do que a sala de milagres, que cotidianamente ganha objetos. Entdo o
espaco museografico traz ex-votos pictoricos dos tempos dos riscadores de milagres,
os tradicionais ex-votos escultoricos e centenas de pequenos ex-votos de prata

e prata dourada. Podemos ver também ex-votos de pessoas hoje famosas, como
jogadores de futebol, a exemplo da camisa do Vasco da Gama, colocada na sala de

milagres pelo jogador Edmundo, em 1997.
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Fig. 2 Detalhe do Museu dos Ex-votos
Foto: Natdlia Marques da Silva, abril de 2009
UCF Art History & Research

Hoje a tipologia dos ex-votos da sala de milagres do Bomfim parece ser infinita. A
variedade percebida mostra bilhetes, cartas e cartoes, berimbau, estatuetas, fitas,
cabelos, fotocopias variadas, fotografias, diplomas, desenhos, quadros pintados,
cruzes, radiografias, esculturas de madeira e de cera, chaves, ataduras, botons,
extratos bancarios, quepe de soldado, capacete de operario, carteira estudantil,
colares, insignias, sapato, requisi¢do (acompanhada do resultado do exame),
carteira de cédulas, caixa de remédio, vestimenta (variadas), cédulas e moedas,
tercos, mobiliario, 6rgao musical, rel6gio, prataria, figas, chaves, espadas em
miniatura, tesoura, argolas, pedras, instrumentos musicais, murais de fotografias e
reportagens, tacas, calices, lapides, livros, discos, olhos de vidro, marca-passo, vasos
de louca e porcelana, dissertacdo de tese, convites de formandos, casticais, becas...
(Fig. 3)

Nota-se a diminui¢ao dos quadros pintados pelos “riscadores de milagres”, devido
ao proprio tempo. A marca da evolugao da histéria econémica é clara. Hoje,
concluimos que a fotografia veio sobrepor a pintura. Ha uma infinidade de fotos
3X4, posteres e 9X12. E nesse processo da apresentacao da imagem ji se pode notar
DVDs, CDs e VHS, cujos temas principais trazem casamentos e aniversarios de
criangas. O uso de murais de fotografias, 3X4 e 9X12 € a principal alternativa para

enaltecer um processo de graca.
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Fig. 3. Aspecto da sala de milagres

Os ex-votos de parafina ndo vao para o museu, ficam, portanto, restritos a “Sala de
Milagres”. Apds algum tempo expostos eles sdo doados as Obras Assistenciais Irma
Dulce, onde sdo levados para uma oficina que os derrete e os tornam velas para
venda.

Ja os quadros, hoje em niimero bastante reduzido, e com tendéncia a diminuir,

sdo levados, apoés sele¢ao, para o museu. O critério usado, entdo, é para aqueles

de maior teor da histéria e de expressio artistica mais bem acabada. No museu ha
quadros ainda do século XIX, como o milagre descrito por Jacinto Pereira, em 1843.
E num confronto temporal, a imagem de uma tomografia, que ilustra a evolugio da

imagem ex-votiva. (Figuras 4 e 5)

Fig. 4. Ex-voto tradicional pictérico
séc. XIX, no museu.

Foto: Natdlia Marques da Silva,
abril de 2009

UCF Art History & Research
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Fig. 5. Exemplo de nova configuragdo, na
sala de milagres

Foto: Silvia Regina Santana. Projeto Ex-votos
do Brasil. 2008

Expostos em vitrines, estdo os objetos de valor e de doagdes, principalmente
moedas, relogios, medalhas e os pequenos milagres de prata e prata dourada.
Cédulas estrangeiras e nacionais; livros de fundacées brasileiras; tercos com
medalhas de ouro; e duas versdes do hino ao Senhor do Bomfim. Um dos ex-votos
mais curiosos é uma moeda de 50 centavos, amassada, com os seguintes dizeres:
“Milagres que fez o Senhor do Bomfim quando uma bala resvalou nesta moeda que
eu trazia no bolso da camisa”.

Para a direcao do museu a divisao entre sala de milagres e museus esta no valor do
acervo. De fato. As pecas mais antigas estdo no museu. Bem como os de maior valor.
Outro detalhe é a questao da seguranca e de referéncia religiosa entre o homem e

o0 ex-voto. A “sala de Milagres” é aberta ao ptblico e romeiros sem imposicao de
pagamento, o que nao acontece com o museu, que cobra uma pequena taxa.

E na “Sala de Milagres” que os ex-votos sdo “depositados” nos atos da desobriga. No
museu também sao depositados, mas com método que difere. As famosas fitinhas

e retratos que chamam a atencdo do publico, como também pecas que sdo usadas
em missas celebradas pelo arcebispo, sao colocadas no museu, mas apés uma
“filtragem” do que é “depositado” na sala. O museu possui uma area bem maior: sdo
duas salas que acomodam na primeira entrada vestimentas e mobiliario, além de
uma diversidade de objetos ofertados; na segunda, as vitrines e objetos de grande
valor.

Véem-se, entao, a divisao por objetos, o seu valor, a idade e a sua dimensao. H3,
certamente, similaridade entre objetos, como é o caso das fotografias (grandes e
pequenas).

A questao da vinculacao tem aspectos na origem e desenvolvimento. A primeira

diz respeito a criagdo do museu. Ela se deu a partir da acumulacio de ex-votos na

159



José Claudio Alves de Oliveira

MUSEUS E SALAS DE MILAGRES: DOIS SISTEMAS, UM OBJETO

o
O
i
=
[V}
o«
z
sy,
()
IS
=
o
>
<
o]
i
fu
©
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
=
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
<]
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
=)
)
1%
[
>
fw
L
o
o
=
O
£
€
(]
(%]
o
©
wv
3]
S
1%}
<

“Sala de Milagres”, exceto os grandes objetos de promessas e ofertas. O museu
nasce a partir da “Sala de Milagres”. O segundo aspecto refere-se a transladagao do
ex-voto. Ainda hoje muitos ex-votos sao enviados ao museu quando se nota maior
atratividade e valor.

Fica evidenciada uma divisao através do valor e expressividade dos objetos. E uma
vincula¢io onde acontece o processo ex-voto-sala de milagres-museu. Assim sendo,
a “sala de Milagres” tem um carater mais que expositivo. Nela o peregrino reza e
até ascende velas (contrario aos principios da administracao), deposita o ex-voto e
observa todo o acervo. E como um museu no-tradicional, dinAmico e produtivo,
com mais novidades, onde a ficha de identificacdo é desnecessaria a observacao
publica, pois a maioria dos ex-votos é acompanhada pelas palavras do proprio
pagador da promessa.

Com relacao ao publico, nota-se, baseado no conceito de museu, maior importancia
dada ao espac¢o museologico. Ele é um “deslumbre”; propde uma imponéncia

e chega a ser algo dantesco em relacao aos olhares do ptblico. Isso se deve a
funcionalidade e a tradicao museistica da institui¢do museu, conquistada no mundo
da histéria da arte, da histéria e de outras ciéncias com notoriedade desde o século
XIX apos os gabinetes de curiosidade. Além desses fatores, o museu fecha em um
periodo maior de tempo durante o dia, o que faz com que haja uma apreensiva
expectativa por parte dos visitantes.

Porém, do ponto de vista da pratica religiosa, a “Sala de Milagres” possui muito
mais ou completa atividade. Nela, o sentido da fé, da pratica religiosa que engloba
as rezas e manifestacOes (artisticas e misticas), se desenvolvem com mais liberdade
e num modus continuum. Evidente que de maneira geral é a religiosidade que
proporciona o museu, diversificando o seu acervo e tornando-o mais leve em relacao
as pesadas pegas dos séculos XIX e XX ofertadas pelas familias tradicionais.

A “Sala de Milagres” ndo é museu. Tem todo um potencial para sé-lo. Ela é mais
dindmica, tanto do ponto de vista exposicional, quanto da circulagido das pessoas,
possibilitando maior liberdade em ver, perceber e expor.

A “Sala de Milagres” conduz o piblico ao museu direta e indiretamente. No
primeiro, ela é via e caminho para a porta do museu, é também uma prévia do
acervo do museu. No segundo, ela conduz o proprio objeto ao museu, aumentando o
seu acervo.

Porém, os ex-votos e a sala de milagres ndo precisam das etiquetas, das plotagens,
das vitrines, do circuito pré-estabelecido e de uma linguagem cientifica, académica,
metodologicamente criada para o processo de tombamento dos objetos que sao

expostos ao puablico.
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A sala de milagres é criada pelo povo, nao pelo cientista da museologia ou histéria.
Ela é disposta a partir das contricdes, das desobrigas, do movimento dos romeiros
e peregrinos que se dirigem para “depositarem” os seus bilhetes, cartas, estatuetas,
esculturas e outros muitos objetos que se variam a cada dia.

Esse espaco, do povo, ndo precisa da ficha de localizagdo e muito menos das
etiquetas, pois essas sdo colocadas intrinsecamente no objeto, onde a informacao
é participe da imagem ou texto proprio do ex-voto criado pelo cidaddo comum,
que numa linguagem mais académica pode ser entendida como uma agao
folkcomunicacional. (BELTRAO, 2004)

O museu, criado em 1975, serviu a igreja como marco da conservagao dos simbolos
da fé religiosa. Isso é de fundamental importancia para qualquer religido que
procura sua difusdo. A sala de milagres é mais antiga, remonta ao final do século
XVIII, e também tem a sua importancia para a conservacao da fé, mas com certa
diferenca do museu. Ela mostra a tradicdo com maior freqiiéncia e velocidade; ja
o museu, que dependente da sala, possui uma velocidade do processamento da
informacao dos ex-votos — e consequentemente da fé — mais lenta, e num corpo
documental religioso carente devido a auséncia de um sistema de documentacao
mais eficaz e contemporaneo.

Seja como for, museu e sala de milagres sdo responsavel pelas historias de fé que
movem o mundo dos ex-votos, da religido do povo e da linda pagina que a crenca
catdlica lega ao patrimonio cultural, a dos testemunhos das “gragas pedidas” e das

gracas alcancadas.
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MUSEU GEOLOGICO: LUGAR DE MEMORIAS
HISTORICAS E CIENTIFICAS

José Manuel Brandao

Resumo

Com 150 anos de actividade (1859-2009), 0 Museu Geolégico é herdeiro de
um passado pontuado por algumas das mais importantes etapas e personalidades
da histéria das Geociéncias e da Arqueologia portuguesa e internacional, que
contribuiram para o seu crescimento e prestigio. Parte das suas colecgGes, além do
seu interesse para a historia da ciéncia, continua a apresentar valor cientifico, o que

aumenta a pertinéncia de uma discussao aberta sob a sua vocacao e missao.

Palavras-chave: Museu, ComissGes Geoldgicas, Servigos Geologicos, Geologia,

Arqueologia

Abstract

With 150 years of activity (1859-2009), the Geological Museum is the heir
of a past classify by several important steps and personalities in the history of the
Portuguese Geology and Archeology, who contributed, to its establishment, growth
and prestige. Part of its collections, despite of their interest to the history of science,
continue to present scientific value, which increases the relevance of an open

discussion over the vocation and mission of this museum.

Keywords: Museum, Geological Commissions, Geologic Survey, Geology,

Archaeology
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Introducao

Instalado héa cento e cinquenta anos (1859 — 2009) no edificio onde ainda hoje

se encontra, ao Bairro Alto em Lisboa, o Museu Geolégico tem uma trajectoéria
indissociavel da dos servicos oficiais na dependéncia dos quais desde sempre esteve:
as Comissoes Geologicas (1857-1918)* que o criaram, os Servigos Geologicos de
Portugal (1918-1993) e os organismos que lhe sucederam?.

Sao escassas as referéncias claras a sua instalacao sendo notério que, ao longo do
tempo, poucas vezes foi verdadeiramente assumido como uma entidade ontologica,
antes encarado como uma resposta 6bvia as necessidades praticas decorrentes dos
trabalhos ali desenvolvidos, designadamente a de instalaco e disponibilizacio,
para futura consulta, dos materiais coligidos na demanda dos “factos geognosticos”
relevantes para o conhecimento do territério. Em defesa desta ideia sublinhe-se

a inexisténcia de um acto ou de um documento fundador, bem como a explica¢ao
lapidar de Nery Delgado (1835-1908), membro adjunto da Comissao e seu director
a partir de 1882, que se lhe referia dizendo que “... as collec¢oes de um instituto
geolbgico nao representam o fim do trabalho que lhe é incumbido, mas servem-lhe
de auxiliar indispensavel para o executar...”s.

Contrariamente a outros museus de Histoéria Natural da segunda metade do século
XIX, que repartiam os seus objectivos entre a investigacio e as preocupacoes
educativas, o “Geolégico” colocou, desde o inicio, a investigacao acima de outras
possiveis vertentes, trabalhando sobre as colec¢oes que iam sendo feitas a medida
que avancavam os trabalhos de campo. N. Delgado, haveria mesmo de referir, a
proposito de uma eventual transferéncia das colecgoes para o Museu Nacional de
Lisboa na Escola Politécnica, que enquanto as coleccoes daquele estabelecimento

eram de ensino e exposicdo, as do servico geologico eram de investigacdo

1 A primeira das sucessivas “Comissdes” criadas até a sua passagem a “Servigos Geoldgicos de
Portugal” (1918-1993), foi constituida em Dezembro de 1852 no quadro do (novo) Ministério das Obras
Puablicas, Comércio e Industria, em resposta a necessidade de se conhecer com detalhe a geologia do pais
e 0s respectivos recursos minerais. Encarregada de proceder ao reconhecimento do territério e elaborar

a carta geoldgica do Reino, a Commissdo dos Trabalhos Geologicos sé comegou, porém, a funcionar de
forma efectiva em 1857, tendo como directores Carlos Ribeiro (1813-1882), engenheiro militar, e Pereira
da Costa (1809-1889), académico e lente da Escola Politécnica.

2 Instituto geoldgico e Mineiro, INETI e LNEG (Laboratdrio Nacional de Energia e Geologia —
1P), actual tutela.

3 Cf. Delgado, 1909 p. 173.
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scientifica, applicac@o pratica e documentacdo dos trabalhos realizados*.

Nem mesmo as limitacdes impostas pelo espaco e pela falta de pessoal® constituiram
oObice bastante a que na organizagio das colecgbes houvesse uma preocupacgio

com a possibilidade destas se constituirem em veiculo de formagao especializada,
para académicos, agronomos e engenheiros, e em mostruario das potencialidades
minerais do pais, destinado a construtores, industriais e outros agentes econ6micos.
A inexisténcia de uma apresentagido eminentemente pedagogica, ndo propiciou o
desenvolvimento de particular apeténcia dos ptiblicos generalistas pela visitagdo do
museu. Apesar da sua abertura com caracter permanente desde meados de 1920°, os
visitantes foram, ao longo do tempo, maioritariamente formados por profissionais

e estudiosos das matérias abrangidas, e s6 muito recentemente tal panorama veio a

sofrer modificagoes sensiveis.

Natureza, crescimento e organizacio das coleccoes

Instalada inicialmente em casa de um dos seus directores, Francisco Pereira

da Costa (1809-1889)7, a Commissdo cedo se viu confrontada com o problema

do crescimento das coleccoes, o que obrigou a demandar o Governo sobre a
necessidade de se encontrarem instala¢Ges adequadas, onde aquelas se pudessem
dispor e ser consultadas®. A solucdo encontrada foi o 2° piso do Convento de Jesus
onde ja funcionava a Academia Real das Ciéncias, embora tal espago, no entender
de P. da Costa, estivesse muito arruinado e carente de muitas obras de adaptagao®.

O nucleo inicial do museu, constituido pelas colec¢des pessoais de Carlos Ribeiro

4 Idem p. 178. Este conceito ter-se-d enraizado no corpo técnico dos Servigos; anos mais tarde,
o0 eng®J. Simdes repeti-la-ia, ao dizer que estes “...se limitam principalmente a organizar colecgdes
genuinamente portuguesas, que estejam em relagiio com a indole dos seus trabalhos e Ihes sirvam
de base” (1923 p. 35).

5 Até perto do final da recente década de noventa (séc. XX), o museu ndo teve pessoal dedicado
sendo as tarefas da sua organizagdo atribuidas, por ineréncia, aos técnicos do servigo, satisfeitas
frequentemente além do seu hordrio normal. A marcagéo e preparagdo das amostras estavam cometidas
aos colectores, sempre que estes ndo estavam em trabalho de campo. S6 em 1901 haveria de considerar-
se o lugar de preparador para os servigos das collecgdes e do laboratorio, sendo mais tarde criada a
categoria de conservador do museu, atribuida ao colector-chefe (Decreto n° 15.018 de 11 de Fevereiro de
1928).

6 Oficio de Paiva Mordo ao Director-Geral de Minas. 28 de Junho de 1919. AHGM (Arquivo
Histdrico Geoldgico-Mineiro, LNEG-IP).

7 Cf. Simaes, 1923 p. 19; Almeida e Carvalhosa, 1974 p. 245.

8 Gf. Relatdrio de P. da Costa, 1862. Livro de relatérios de actividades da Comissdo, p. 8;.
AHGM.

9 Idem ibidem.
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(1813-1882), que partilhava a direccao da Comissao e pelas colheitas e outras
aquisicoes feitas pelos seus membros, ocupou desde o inicio, as duas maiores salas
do espaco que lhe fora atribuido, embora fosse preciso aguardar varios anos pelo

mobiliario (fig. 1), s6 conseguido em meados do final da década de 1870.

Fig. 1. Sala de Estratigrafia e
Paleontologia. Anos vinte. Foto
AHGM.

A natureza das colecgdes, bem como a sua organizacdo, denunciam claramente

as principais areas de actividade abracadas pelos Servicos desde o seu inicio,
repartidas entre a Geologia, o principal dominio, e a antropologia pré-histérica,
campo que parece ter emergido, natural e circunstancialmente, dos trabalhos de
reconhecimento geolodgico. A disposigao das coleccoes é também reveladora da
pratica de uma ciéncia exaustiva, testemunho dos paradigmas e metodologias
caracteristicas das tltimas décadas de oitocentos.

A principal coleccao do museu € a de estratigrafia portuguesa, formada sobretudo
até aos anos vinte (séc. XX), na qual (...) cada systema é representado pela sua
fauna e flora especial, e pelos principais typos de rochas, e em que as localidades
apresentando a mesma facies paleontologica se acham reunidas, ao passo que as
que apresentam differencas notaveis de fauna estdo separadas...”.

Nao lhe fica atras, porém, pela importancia do seu contetido, a coleccdo geral de
paleontologia que retine alguns milhares de representantes dos principais grupos
fésseis conhecidos em Portugal, dispostos segundo a ordem zoolégica e com

os exemplares arranjados geologicamente, isto €, “pondo em juncg¢ao os fosseis

10 Cf. esbogo de relatério de N. Delgado. Outubro de 1882. AHGM.
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vizinhos provenientes de differentes terrenos"", arranjo que permitia evidenciar e/
ou estabelecer correlagGes estratigraficas®. Esta organizagdo era ainda reforcada
pela colocacdo dos fosseis em caixas de cartao de cor idéntica a da respectiva
formacao apresentada na Carta Geologica de Portugal, edicao de 1899.

S6 uma pequena parte da colec¢io esta exposta, apresentando-se sobretudo os
exemplares mais relevantes pela sua posicao taxonémica, grau de preservacao

ou estatuto. Muitos destes exemplares correspondem a “espécies tipo” ou foram
figurados nas diversas publicacoes surgidas ao longo do tempo.

O grupo de fésseis mais representado é, naturalmente, o dos invertebrados,

sendo de justica referir o importantissimo contributo dado ao crescimento destas
coleccoes por N. Delgado e por Paul Choffat (1849-1919), geblogo suico contratado
pela Comissao, incidindo as suas colheitas, respectivamente, sobre os f6sseis das
eras Paleozbica e Mesozobica. Ja os fosseis marinhos do Cenozbico, recolhidos
sobretudo nas peninsulas de Lisboa e Settibal e no Algarve, que constituem também
um importante segmento desta grande coleccao, foram em grande parte resultantes
das colheitas do geblogo da Comissao Jorge Berkeley Cotter (1845-1919).

A coleccao de paleontologia foi muito enriquecida entre as décadas de trinta e
cinquenta por Georges Zbyszewski (1909 -1999), devendo-se-lhe a entrada de
grande quantidade de restos de peixes e mamiferos terrestres e marinhos do
Miocénico da regido de Lisboa, e de restos de dinossauros jurassicos, pela sua maior
parte estudados e publicados nas edi¢Ges destes Servigos.

Nao pode ignorar-se, pela sua importancia enquanto documento cientifico e
histérico, o pequeno nucleo de colecgdes estrangeiras de comparacao agregado

a coleccdo de paleontologia. As pegas que o integram foram principalmente
incorporadas por oferta ou permuta com institui¢des e personalidades estrangeiras
com quem os membros das Comissdes Geologicas mantinham relacoes de trabalho
e amizade. Alias, alguns destes conhecimentos vinham j4 da viagem de estudo

que Carlos Ribeiro empreendera em 1858 a diversos paises da Europa, a fim de
estabelecer contactos com universidades e servicos congéneres e de adquirir os
equipamentos e materiais necessarios a prossecucao dos objectivos da Comissao.
Alguns segmentos das colecgdes estrangeiras* foram adquiridos por compra a

diversos marchands naturalistas europeus, nomeadamente a Auguste Krantz de

11 Cf. Delgado, 1901 p. XXX.

12 As correlagdes estratigrdficas apoiam-se principalmente no “principio da identidade
paleontoldgica”, enunciado pelo inglés William Smith (1769 — 1839), que estabelece que as camadas
com o mesmo contetido fdssil sdo da mesma idade.

13 Sobre a constituigdo e proveniéncia das pegas estrangeiras v. Branddo e Almeida, 2002; 2003.
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Bonn (Alemanha) e a Louis Seemann, estabelecido em Paris, dada a qualidade dos
materiais que distribuiam e o rigor que lhes era reputado na sua classificacdo™.

Em consequéncia do alargamento das areas disciplinares abrangidas e crescimento
da amostragem recolhida, meados de 1899, foi instalada no museu a sala de
mineralogia e petrografia portuguesas cuja preparacao se deveu a Alfredo
Bensaide (1856-1941), mineralogista da Comissao até 1898, e a Vicente Sousa
Brandao (1863-1916), que o substituiu naquela data em tais fung¢Ges. Seguiu-se-
lhe, j4 na primeira década do século XX a criacdo da sala de geologia aplicada,
iniciativa de P. Choffat e do engenheiro Anténio Torres entretanto nomeado para

a Comissdo. Constituia-se assim um mostruario de rochas industriais, minérios

e combustiveis nacionais até entao inexistente. Finalmente, com a criacao da

sala colonial em 1905, 0 museu atinge o pleno da area ocupada com o depbésito e
exposicao das suas colecgbes’s.

Este nucleo de colecgoes coloniais tem as suas raizes nas continuas ofertas a
Comissao de rochas, fosseis e minérios, praticamente desde o inicio da exploracao
cientifica de Africa, com as exploracdes pioneiras de Capelo, Ivens e Serpa Pinto.
Parte desse acervo foi estudado por P. Choffat, podendo dizer-se que constituiu um
contributo de grande valia para identificar e esbogar a distancia, os contornos das
principais formacoes geologicas de Angola e Mogambique.

Face a sua importancia e sob proposta do Conselho Consultivo dos Servicos, N.
Delgado reuniu essas importantes dadivas num “museu” ou Sala Colonial, cuja
instalacdo e manutengao foram suportadas pelo entdo Ministério da Marinha e das

Colobnias®.
A Comissido e o homem pré-historico

No decurso dos trabalhos de campo de geologia e mercé do particular interesse de
Carlos Ribeiro e de Nery Delgado pela problematica da existéncia e antiguidade
de um Homem “ante-diluviano”, foi sendo reunida uma importante colec¢ao

de artefactos liticos, restos alimentares e esqueletos humanos pré-historicos,

recolhidos ou inumados por ambos em estagdes de superficie, grutas, povoados

14 Entre as encomendas a L. Seermann, devem referir-se as das colecgdes do Visconde de Archiac,
paleontélogo francés discipulo de Alcide d’Orbigny e as do académico russo H. Trautschosld, adquiridas
em 1862, posteriormente incorporadas nas colecgdes do Museu Nacional (v. Branddo, 2009a).

15 Estes ultimos trés nicleos mantiveram-se até aos anos setenta (séc. XX), quando aos espagos
que ocupavam foi preciso atribuir outras fungdes. Apenas permanece, com uma nova museografia, o
nicleo de mineralogia.

16 V. Branddo 2009b.
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e monumentos megaliticos da peninsula de Lisboa e Vale do Tejo". Refiram-se

em particular os materiais provenientes dos concheiros de Muge descobertos por
Ribeiro em 18638, das grutas artificiais de Palmela, escavadas pelo pessoal da
Comissao na segunda metade dos anos setenta (séc. XIX) e os materiais recolhidos
por Delgado no planalto da Cesareda.

A questao da existéncia do Homem no periodo Terciério, alimentada por C. Ribeiro
com base na descoberta de diversas pegas de silex na regido da Ota — Carregado®,
com talhe supostamente intencional, vai constituir, na década de 1870, uma das
suas grandes preocupacoes, que ecoa mesmo além-fronteiras com as participagoes
nos congressos de Arqueologia em Bruxelas e Paris. Alias, a questdo culmina na
sua constituicao em tema central da IX sessdo do Congresso Internacional de
Antropologia Pré-Histérica reunido em Lisboa, em 18802°, altura em que Ribeiro e
Delgado terdo conseguido os necessarios recursos para equipar e abrir a sala onde
ainda hoje se encontram depositadas e expostas estas coleccdes.

Organizada cronologica e geograficamente, a “Sala de Arqueologia Pré-histérica”
(fig. 2) foi sofrendo, até meados dos anos setenta (séc. XX), sucessivas modifica¢oes
visando adaptar o crescimento da colecgdo a limitagdo do espaco, o que se foi
conseguindo com a modificacao da tipologia do mobiliario, e a propria evolugao
das metodologias cientificas da Arqueologia para o estudo das diferentes épocas

cronolégico-culturais®.

17 Estas colecgdes, como alids N. Delgado fazia questdo de sublinhar (1909, p. 174), nada
tinham a ver com as do Museu Ethnographico dirigido por J. Leite de Vasconcellos e instalado em 1894
numa das salas da Comissdo. Criado em Dezembro de 1893, este museu deveria servir “como que

de desenvolvimento do museu de antrhopologia installado na Commissédo dos Trabalhos Geologicos”

(D. Gov. n° 290 de 22 de Dezembro de 1893). No entanto, a sua vocagdo bem como o aumento

das colecgdes que entretanto se tinham expandido para o claustro do edificio, determinaram a sua
transferéncia, em 1901, para instalagdes maiores no Mosteiro dos Jerdnimos, em Belém (Cf. Vasconcellos,

1914, p. 2).
18 Esta descoberta proporcionou a Pereira da Costa a publicagdo da obra “Da existéncia do

homem em epochas remotas no Valle do Tejo. Noticia sobre os esqueletos humanos descobertos no
Cabego da Arruda”, (1865), considerada a mais antiga monografia arqueoldgica portuguesa.

19 V.: Descripgdo de alguns silex e quartzites lascados encontrados nas camadas dos terrenos
terciario e quaternario das Bacias do Tejo e Sado por C. Ribeiro. “Mem. Com. Serv. Geol. Port.”. Lisboa,
1871.

20 A convicgdo de C. Ribeiro na existéncia de um homem nos tempos tercidrios, autor dos
supostos artefactos de silex designados por “edlitos”, alimentou durante algum tempo uma polémica que
culminou na criagdo de uma criatura, virtual,responsdvel por tais artefactos o Homo simius ribeiroi.

21 A titulo de exemplo refira-se, pela sua importdncia, a introdugdo nos anos quarenta,
provavelmente pela mao de Henri Breuil, do “método das séries”, que constituiu a matriz pela qual se
organizaram posteriormente todas as colecgdes paleoliticas.
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Fig. 2. A “Sala de Arqueologia Pré-
Histdrica”. Anos sessenta. Foto
AHGM.

Merece ainda referéncia particular o conjunto de restos faunisticos recolhido
principalmente nas grutas do planalto da Cesareda, Furninha e serra de Montejunto
que, pelo contexto da sua descoberta, tem sido tradicionalmente conservado junto
da colecgao de arqueologia. Estes materiais revelaram a presenca de diversos grupos
de animais extintos no nosso pais durante a época quaternaria, designadamente

urso das cavernas, hiena, hipopétamo e elefante, entre outros exemplos.

Colaboracoes externas

A exiguidade dos quadros de pessoal, bem como a impossibilidade do corpo técnico
dos Servigos abarcar todo o tipo de formacdes e espécies fosseis encontrados
durante os trabalhos de reconhecimento geoldgico do territério, levou os membros
da Comissao, desde os primeiros tempos, a solicitarem a colaboracao de naturalistas
e académicos estrangeiros, num claro e duplo esforco de validacdo cientifica

das suas observacoes e, simultaneamente, de internacionalizacio das Ciéncias
Geologicas portuguesas2.

Entre as primeiras colaboragoes deve referir-se a do conhecido “conchiélogo”
francés Paul Deshayes (1795-1875), consultado por C. Ribeiro em Paris em

1858. Deshayes observou e classificou muitos fosseis enviados por Ribeiro,
posteriormente reportados por Pereira da Costa na sua magistral e inacabada
monografia sobre os moluscos do Terciario portugués.

Poderiam citar-se a titulo de exemplo, como fruto destas proficuas colaboracoes, e

apenas para os primeiros anos de trabalho das Comissoes, os trabalhos pioneiros

22 Gf. Branddo, 2008 p. 419.

23 V. Gastropodes dos depdsitos tercearios de Portugal. Mem. Com. Serv. Geol., Lisboa, 1866.
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sobre a flora f6ssil portuguesa do naturalista suigo Oswald Heer (1809-1883) e do
francés Gaston de Saporta (1823-1895); no estudo dos invertebrados fésseis, as
contribuicoes de Perceval de Loriol (1828-1908) do Museu de Hist6ria Natural de
Genebra e fundador da Sociedade de Paleontologia Suica (equinodermes fosseis), ou
ainda a colaboragio de Gustave Dollfus (1850-1931), antigo Presidente da Sociedade
Geoldgica de Franca, que em colaboragdo com Berkeley Cotter e Jacinto Pedro
Gomes do Museu Nacional, publicaram uma explica¢ao das estampas preparadas
por Pereira da Costa para o 2° caderno da obra sobre os moluscos terciarios que nao
chegou a concluir?. No estudo dos vertebrados refira-se, com justica, o trabalho de
H.-Emile Sauvage (1842-1917), do Museu Nacional de Histéria Natural de Paris,
sobre os peixes e répteis mesozobicos portugueses, no qual se refere pela primeira
vez a existéncia de dinossauros em Portugal?®.

As colaborages externas no dominio da arqueologia também tiveram expressio,
embora tais trabalhos nio tivessem assumido, sendo pontualmente, uma relevancia
quantitativa comparavel a da geologia, o que parece natural dada a trajectoria
descontinuada que a arqueologia teve apds o desaparecimento de C. Ribeiro. Nao
obstante Delgado considerar a pertinéncia deste tipo de trabalhos, reafirmando

a necessidade da sua continuacao “...hd ainda que prosseguir os estudos de
anthropologia e archeologia prehistoricas concernentes as epochas terciaria e
quaternaria, estudos que sao também do dominio da geologia...?°, o facto é que

até meados da década de quarenta, mais ninguém do servico voltou a dedicar a
Arqueologia pré-histérica a mesma atencdo ou entusiasmo; assim, as incorporacoes
havidas tiveram lugar pela mao de colaboradores externos, nomeadamente com
Victor e Joaquim Fontes. Esta situacao conduziu a determinagio superior, nunca
concretizada, de desmembrar as coleccoes repartindo-as pelo Museu Ethnologico e
pela Escola Médico-Cirurgica de Lisboa?, surgida, provavelmente, com base numa
proposta do préprio N. Delgado®®. Todavia, a intencao de extinguir a Arqueologia
no quadro dos Servicos geoldgicos nao se desvaneceu totalmente e ter-se-a repetido
meados de 1917, embora travada, desta vez, pela intervencao de J. Fontes e de
Ernest Fleury (1878-1958), do Instituto Superior Técnico, colaborador dos Servigos.
O declinio da actividade no ambito da arqueologia inverteu-se, porém, com a

entrada para os Servicos Geologicos de Georges Zbyszewski (1909-1999) e, pouco

24 V. Branddo, 2005.

25 Vértebrés fossiles du Portugal. Contributions a I'étude des poissons et des reptiles du Jurassique
et du Crétacique. Mem. Com. Serv. Geol., Lisboa 1897-98.

26 Cf. Delgado, 1883 p.4. Sublinhe-se que C. Ribeiro faleceu em 1882.

27 G- Plano orgdnico dos servigos geoldgicos. Pago, 28 de Dezembro de 1899.

28 Cf. Delgado, 1909 p. 175.

172



José Manuel Brandao

MUSEU GEOLOGICO: LUGAR DE MEMORIAS HISTORICAS E CIENTIFICAS

-
~
I
o

O
2
a
sy,
()
IS

=
o

>
<
o]

i
fu
©
Q.
wv

w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o

o
©
>
b0

=

-l
L]

©
w
[

]

T

o
wv
[e]
©
]
oo
<]
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
=)
o
1%
[
>
fw
L

o
o
=
O
=
€
(]

(%]
o
©
wv
3]
S
1%}
<

depois, de O. da Veiga Ferreira (1917-1997), cujos estudos e recolhas em varios
arqueossitios, durante os levantamentos para a Carta Geologica de Portugal,
marcaram de forma decisiva a histéria e o avanco da Arqueologia em Portugal.

Nao sera despiciendo enfatizar aqui também o papel que nesta area do
conhecimento desempenharam outros colaboradores exteriores a institui¢io, de
que se destacam Afonso do Pago (1895-1968) e Abel Viana (1896-1964), para referir
apenas dois dos principais investigadores portugueses. Entre os estrangeiros,
avulta a colaboracao de Henri Breuil (1867-1961) nos anos quarenta. Do trabalho
que desenvolveu com G. Zbyszewski resultou, além de um grande aumento das
colecgOes paleoliticas com os materiais recolhidos por ambos ao longo das praias
quaternarias do litoral portugués e nos terracos fluviais do Baixo Tejo, a publicacgio
de uma volumosa obra em parceria, de inventario e descricao das estacoes
descobertas e materiais recolhidos?°.

Na década de sessenta é incontornavel a memoria da colabora¢ao, também na area
da Arqueologia, do casal Georg e Vera Leisner (1885-1965), grandes especialistas
alemaes da cultura megalitica e, entre outros, do abade Jean Roche (1913-2008),
investigador do CNRS de Franca e antigo colaborador, em Paris, do Laboratoire de

Géologie appliquée a l'étude de 'Homme, dirigido por P. Teilhard Chardin3°.

Nota final

O Museu Geologico tutelado pelo actual LNEG, é detentor de um patrimoénio que
testemunha algumas das mais importantes etapas da histéria das Geociéncias e da
Arqueologia Pré-histérica em Portugal e de uma histéria marcada pelo cruzamento
de grandes sabios da cena nacional e internacional que, de algum modo,
contribuiram para a sua instalagdo, crescimento e prestigio.

A despeito do valor cientifico dos seus materiais, o acervo ali depositado, bem
como a perenidade da museografia de cariz oitocentista, transformaram este
estabelecimento num interessante caso de estudo para a historia e evolucio dos
museus cientificos em Portugal. Impoe-se por isso, uma séria e profunda reflexao
participada sobre a vocagdo desta estrutura e a missdo que lhe deseja atribuir,
que tera alicercar-se no exercicio harmonioso das principais fun¢des museais:

incorporacio, investigacao e acgio cultural.

29 V. : Contribution a ['étude des industries paléolithiques du Portugal et de leurs rapports avec la
géologie du Quaternaire. Dois volumes. Lisboa, 1942 € 1945

30 Tendo iniciado pesquisas arqueoldgicas em Portugal em 1949 a convite de Mendes Correia,
Jean Roche dedicou grande atengdo ao estudo das colec¢des de Muge depositadas no museu dos Servigos
Geoldgicos, tendo ali promovido, algumas campanhas de escavagbes com o Eng.° O. da Veiga Ferreira
(1917-1997), cujos resultados vieram alargar o acervo reunido por Carlos Ribeiro no século XIX.
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POSSIBILIDADES DE CONTRIBUICAO DO
OLHAR FOUCAULTIANO PARA A REFLEXAO
SOBRE AS CONSTRUCOES DE MEMORIA A

PARTIR DOS MUSEUS DE CIENCIA

José Mauro Matheus Loureiro e Daniel Mauricio Viana de Souza

Resumo

Propde refletir acerca dos discursos museol6gicos considerando sua vinculagio,
namaior parte dasvezes, as estratégias de controle disciplinar/institucional. Apresenta
inicialmente conceitos-chave na obra de Michel Foucault inter-relacionado-os com a
producao dos discursos produzidos e divulgados pelos espagos museoldgicos no que
tange a ciéncia e tecnologia. Aponta para a formacao de uma memoria da C&T como
instrumento de poder voltado para a criacio de valores e principios norteadores das

diferentes esferas da vida social.
Palavras-chave: Museu de Ciéncia, Foucault, Informagao, Memoria

Abstract

Proposes a reflection about museum discourses considering its binding, in most
cases, the control strategies disciplinary / institutional. It first presents key concepts
in the work of Michel Foucault interrelated them with the production of discourses
produced and disseminated by the museum in regard to science and technology.
Points to the formation of a memory of S&T as an instrument of power toward the

creation of values and guiding principles of the different spheres of social life.

Keywords: Science Museum, Foucault, Information, Memory
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Introducao

Foucault, em momento algum analisou especificamente o museu, entretanto ao
abordar as ‘formacées discursivas’ possibilitou um vetor essencial para os estudos
da inter-rela¢ao entre o espaco museoldgico e a memoria social como um dos
aspectos de construcao do sujeito no Ambito do social. Nesse sentido, privilegiamos
0 museu e seus contornos informacionais, no caso brasileiro em sua vinculacao
estatal, como uma possivel ferramenta disciplinar para a elaboracio e propagagio
de linhas gerais sustentadoras de uma memoria da ciéncia e tecnologia construida

através dos objetos/documentos musealizados.

1.

A partir do século XVIII, percebe-se o corpo humano como objeto e alvo de

poder, ou seja, desenvolve-se o principio da “docilidade” ou do “corpo décil” que

é submetido, transformado e utilizado sem que haja resisténcia. Os métodos de
controle e de operagdo dos corpos e sujei¢do de suas forgas serdao propiciados por
meio das ‘disciplinas’. Para Foucault (2004, p. 119), as ‘disciplinas’ constituem
férmulas gerais de dominacgao, ndo por uma acao coercitiva direta de apropriacao
dos corpos, mas sim por relagdes que a0 mesmo tempo os tornam tanto mais
obediente quanto util.

Esta nova “anatomia politica” constro6i-se por meio de um processo que envolve
multiplos elementos da esfera institucional, tais como: escolas, hospitais, 6rgaos
militares, dentre outros. Ainda que nao haja sido citado por Foucault, o museu
pode ser aqui relacionado de acordo com os pressupostos descritos, ja que operando
organizadamente em bloco e de acordo com demandas conjunturais, serd capaz de
imputar uma postura controladora aos individuos na esfera social sem que se faca
senti-la. Uma diversificada gama de estratégias é desenvolvida a fim de exercer

o controle sobre, por exemplo, o tempo das atividades do sujeito social. H4 uma
“capitalizacdo” do tempo dos individuos que reflete os principios de controle e
utilizacao, em uma temporalidade linear e evolutiva que estaria intrinsecamente
ligada a um modo especifico de funcionamento do poder.

Embora tenha havido uma forte estatizacdo dos mecanismos disciplinares
representados por instituicGes oficiais, o poder disciplinar ndo pode ser identificado
em uma instituicdo ou um aparelho concreto em particular. O poder aqui referido
configura-se, como propoe Portocarrero (1994), em uma tecnologia difusa
inserida em uma complexa relacio de representacoes institucionais miltiplas.
Como contrapartida do poder juridico-militar nas sociedades modernas, o poder

disciplinar representaria um exemplo determinante de um processo histoérico
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de fabricacdo do sujeito, onde no entrecruzamento de discursos que postulam

a “verdade” da experiéncia, as disciplinas seriam as praticas e mecanismos de
regulacao do comportamento e da subjetividade.

O sujeito, na percepcao de Foucault, deve ser considerado sempre como resultado
ou efeito das ‘formacodes discursivas’ que se ddo em meio a relagdes de poder.
Toda sociedade humana, como uma construcao histérica, seria balizada por praticas
discursivas determinadas. Ao estender os fatos da histéria ao dominio do néo-
linear e descontinuo, Foucault suspende também toda possibilidade de leitura das
formas imediatas da continuidade discursiva, preparando terreno para uma analise
de todas as formas de irrup¢oes possiveis em cada momento do discurso. Uma
caracteristica forte do discurso é que ele repousa sempre em um “ja dito” - fatos de
discursos anteriores que se entrelacam em um relacionamento complexo onde se
definem as regras de existéncia e pratica dos enunciados presentes nas formacoes
discursivas. Tais enunciados por sua vez, seriam partes elementares do discurso. E
no vasto dominio constituido pelo conjunto de todos os enunciados efetivos em sua
dispersao de acontecimentos, onde se construirdo os nds que dardo coeréncia no
interior das tramas constituintes das redes discursivas. Trazer a tona, por meio de
uma andlise discursiva, o espaco onde se constituem os enunciados é, na verdade,
descrever jogos de relagdes interiores e exteriores. Este olhar sobre as relagoes
indica, por assim dizer, o acionamento de uma memoria que possibilita ler nas
irrupg¢oes e descontinuidades arrolamentos que jamais seriam possiveis no dominio
unicamente interno de um determinado enunciado.

O objeto do discurso, por sua vez, difere em cada época, cada sociedade, cada

nicho de relagdes em que se desencadeiam as proprias condi¢oes de sua formacgao.
Inicialmente é necessario marcar as “superficies primeiras” de emergéncia de

tais objetos e saber que, para definir aquilo sobre o qual o discurso se debruca, é
necessario adotar um prisma de anélise sobre as dispersoes, descontinuidades e

os limites onde podem vir a se manifestar. Analisar o discurso é considera-lo em
sua materialidade, ou seja: negar-se a interpretacdo daquilo que ele ndo diz. Tal
nao impede, contudo, de nos defrontarmos com nosso passado histérico de forma
critica, sabendo que a partir de uma possivel revisdo de suas verdades estabelecidas
podemos perceber a nao evidéncia de nossa realidade presente tdo aparentemente
manifesta. Abordadas a partir da perspectiva das descontinuidades historicas, as
préticas discursivas apontam efetivamente para um jogo onde a producao do saber
se encontra inserida diretamente em relagoes sociais de poder.

O discurso a partir do momento em que pode ser o veiculo para uma verdade
respaldada sobre um saber cientifico, acaba por se emaranhar em teias de relagées

complexas de poder que se encontram difusas na estrutura social. A analise dos
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diversos mecanismos e procedimentos de regulacdo do discurso, espalhados sob a
forma de micropoderes locais e especificos - bastante eficazes no “gerenciamento”
do pensamento e comportamento das populagGes - permite verificar a pertinéncia
da disciplina, ou poder disciplinar, no “principio de controle da producao do

discurso”.

2.

O desenvolvimento da ciéncia moderna e sua posterior associacao a tecnologia
desempenhou papel fundamental para a expansao quantitativa e qualitativa da
producao industrial, demonstrando o forte vinculo existente entre as nogées
de saber e poder. Fato este que relacionaria o saber e a producao cientifica

N

intrinsecamente a “producao de representacgoes uteis ao dominio material do
mundo e de um discurso simbolico legitimador” (FOUREZ, 1995, p. 163). Os
museus de ciéncia, neste contexto, desenvolvem-se como um dos loci privilegiados
para a construcao de discursos acerca das potencialidades da ciéncia em sua
pretensa neutralidade objetiva.

O advento da ciéncia moderna, na perspectiva de Foucault (2005, p. 165)
encontra-se intrinsecamente relacionado as mudancas do papel do Estado na
modernidade. Novas relagoes estratégicas que comecam a se delinear frente a
segmentos funcionais da sociedade, forjariam a face desta nova ciéncia na qual

o conhecimento e o saber, como conjunto de elementos formados de maneira
regular por uma pratica discursiva e indispensavel, se tornaria algo publico. Desta
maneira, o autor qualifica o surgimento das ciéncias, em geral, como elemento de
uma determinada formacao discursiva que teria justamente como anteparo o saber.
Naio por acaso, o conceito de museu agregado as institui¢des de interesse publico
também resulta destas novas reagdes estratégicas conjugadas as estruturas sociais,
politicas, culturais e econdmicas que vém a alimentar uma espécie de vinculo com
o Estado até os dias atuais. A organizagao dos saberes sob o olhar disciplinar — que
caracteriza esta ciéncia sob a égide do Estado, ou como um saber estatal — implica
simultaneamente, em um modo de relacionamento entre saber e poder, no qual

se estrutura uma nova regra de saber, que nio é exatamente a regra da verdade,
mas a regra da ciéncia: verdade condicionada a uma perspectiva de base politica
“produzida e transmitida sob o controle, ndo exclusivo, mas dominante, de alguns
grandes aparelhos politicos ou econémicos (universidade, exército, escritura, meios
de comunicacdo)” (FOUCAULT, 1979, p. 12).

Toda busca para a compreensao do estabelecimento de determinado saber ou
determinada positividade — como é o caso da ciéncia moderna — deve passar pela

andlise das condicdes que possibilitaram estas formagoes discursivas se instituirem

179



José Mauro Matheus Loureiro e Daniel Mauricio Viana de Souza

<
[}
P4
e
O
w
[a]
(%]
)
w
(%]
2
S
(%]
o
o
(==
'_
1
<
o
<
<
x
0
>
w
=
w
(a]
(%]
w
O
O
2
(o2
'_
(%]
P4
O
(9]
(%]
<
w
x
)
O
(%]
(©)
<C
x
wl
—
[V
w
4
<
<
4
<
o
(©)
P4
<
5
)
<
V)
=)
(@)
[N
o2
<
I
-
(@)
(o)
a
(©)
<
O
2
o
x
'_
zZ
O
O
w
[a)]
(%]
w
a
<
o
=
@
)
(%]
o
o

L
o
I
[¥a)
~
I
z
sy,
()
IS
=
o
>
<
o]
i
fu
©
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
=
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
<]
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
=)
)
1%
[
>
fw
L
o
o
=
O
£
€
(]
(%]
o
©
wv
3]
S
1%}
<

em detrimento de outra ordem de discurso. No que tange ao museu de ciéncia,

é necessario reconhecer alguns elementos componentes das praticas discursivas
museoldgicas, no intuito de estabelecer o perfil histérico dos pressupostos
cientificos ali descritos: dispersées, relacoes, defasagens e niveis de regularidade

nao evolutiva.

3.
Paul Veyne (1998, p. 18-19), afirma que existe muito de romance na escrita
historica. Tal afirmativa torna-se mais clara a partir do momento em que
comecamos a percebé-la como uma narrativa. Assim considerando, a histéria “nao
faz reviver os eventos do passado”, mas como num romance, “seleciona, simplifica e
organiza” determinados eventos. Esta apropriacao dos fatos de determinada ordem
e momento implica em (re)significacoes, com vistas a tornar acessiveis e inteligiveis
tais eventos, a partir de uma linguagem narrativa. Dessa forma, a histoéria lancaria
mao de estratégias de producao de fatos que implicariam necessariamente na
subjetividade dos que dela se debrucam. O conceito de historicidade ¢ o alicerce
fundamental para a compreensao da histéria enquanto disciplina ou saber. A
historicidade, segundo Jameson (1991, p. 235), nao se constitui representacao do
passado ou do futuro, mas “percep¢do do presente como historia”.

Em primeira instancia, o conceito de histéria em Foucault é compreendido a

partir de uma visao critica da nocao de temporalidade como um continuo. A

idéia de que os acontecimentos historicos seguem um curso linear é rechacada

em favor da aceitacdo dos fatos de interrupc¢ao nos processos de historicidade. O
descontinuo deixa de ser um problema ou uma dificuldade que deve ser afastada
da pesquisa histérica passando a ocupar um papel fundamental tanto como objeto
quanto instrumento da pesquisa. O foco central da investigacao histérica se
desloca entao das grandes unidades de tempo - como “épocas” ou “séculos” que
dariam a idéia de grandes continuidades — para as zonas limites ou os recortes. Na
perspectiva foucaultiana, onde o tempo deve ser entendido como uma sucessao de
descontinuidades, a histéria de conceitos e saberes nao pode ser estudada sob o
signo de uma evolucio ou progresso racional — a tradi¢do no trato da ciéncia, por
exemplo.

O museu, independente de sua tipologia, lida sempre com discursos amparados na
historia, ou seja: a condic¢ao prévia para a construcao dos discursos museologicos
encontra-se presente nas linhas de historicidade e reconstrucgdes narrativas de
determinados contextos ou eventos. No caso especifico dos museus de ciéncia,

suas proposicoes advindas do discurso cientifico - afirmado como formulacao

racional e objetiva - ndo excluem uma narrativa essencialmente histérica. Cumpre
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questionar, segundo Pessanha (1988), o teor dessa historicidade a qual deveria ser
“viva” no sentido de deixar clara todas as defasagens, diferencas, descontinuidades
e rupturas caracteristicas do processo histdrico que estarao relacionadas a estas
discursividades da ciéncia apresentadas sob a linguagem museoldgica. Acresce a
isso o fato das (re)construcoes narrativas dos museus serem apresentadas a partir,
fundamentalmente, de objetos recobertos de contorno testemunhal e documental.
O reconhecimento de Foucault das dificuldades de se apreender as
descontinuidades inerentes ao processo historico representa, igualmente no ambito
museologico problematica complexa, tornando pertinentes discussoes e estudos

na tentativa de analisar a questao da representacdo de contextos e perspectivas dos

saberes da ciéncia.

4.
E comum nas pesquisas cientificas que envolvem qualquer caminhar sob a
historicidade, considerar os documentos como representantes fidedignos das
verdades que emanariam do passado. Mais do que buscar nos documentos
evidéncias através de um trabalho interpretativo, o pesquisador deve tentar

tracar a rede conjuntural onde este documento foi tecido, para que assim

seja possivel delinear as relacoes da qual fez parte este elemento documental.
Somente desconstruindo a idéia tradicional de documento enquanto instrumento
privilegiado e legitimo do trabalho da historia é que seria possivel desarticular
anogao de histéria como representacao de monumentos do passado. A histoéria
defendida por Foucault desenha justamente o caminho inverso, onde os
documentos sio transformados em monumentos da histéria, ou como propéem Le
Goff (1996) “documento/monumento”, capazes de desfazerem a freqiiente e errénea
confluéncia entre histéria e memoria.

A nocao de documento/monumento é paralela a perspectiva foucaultiana da
histoéria por ser esta no¢@o considerada como produto das relagoes de forga e poder
existentes nas sociedades em que surgiram. A construcao da memoria — facultada

a histéria na qualidade de disciplina competente para tal tarefa — se d4 através de
escolhas e recortes operados através dos documentos. E no reconhecimento de que
estes recortes e escolhas sdo subjetivos e podem responder a condicdes de interesses
em jogos de poderes que se dara esta construgdo do documento como monumento.
Todo monumento é intencionalmente construido, para fazer lembrar ou nao deixar
esquecer, em um sentido de reverenciar alguém, alguma instituicado ou mesmo um
ideal - uma representacao de poder que se busca perpetuar simbolicamente. O que
transformaria o documento em um monumento seria entao, sua utilizacao pelos

mecanismos de poder.
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A “intencionalidade” da atribuigdo do valor de prova ou testemunho a objetos
musealizados em si s6 ja seria suficiente para denotar a funcao documental do
museu. O processo de musealizacdo é emblematico de todo este aparato técnico
e teodrico de consagracao de um objeto como representante autorizado de um

determinado fato ou fendmeno em sua laténcia informacional.

5.

O museu € terreno propicio para o desenvolvimento de aspectos relacionados a
informacao considerada insumo cultural, sobretudo considerando-a, assim como
Buckley (1983, p. 603), ndo simplesmente um objeto ou ente, mas inerentemente
relacional, de maneira que seu significado é estabelecido em conjuntos de interagao
social. Na perspectiva de Maroevic (2000, p. 6) o objeto musealizado é “elemento
de informacao basico do conhecimento humano” sendo a relevancia atribuida

aos aspectos semanticos no seu processamento técnico que garantira que a
informacao no ambito do museu possa assumir o papel de elemento estrutural
capaz de possibilitar a construcio e interpretacio da realidade social. E preciso,
porém, atentar as potencialidades intencionalmente documentais do objeto
musealizado.

No interior do social podemos alocar a questao da informacgao sobre diversos
aspectos, sobretudo em seus contornos contemporaneos forjados pelas necessidades
institucionais de gestao dos saberes. Nesta perspectiva a informacao, na qualidade
de recurso estratégico (JARDIM, 1998, p. 14), assume papel central nos diversos
campos de interesse do poder estatal. O elo de ligacao entre a informacao e as
questoes referentes a politicas pablicas de informacgao — que por seu turno estariam
associadas as politicas de ciéncia e tecnologia — se daria, segundo Gonzalez de
Gobmez (2002, p. 27), por sua inclusio na esfera de interesses do Estado, nao s6
como um problema de racionalidade administrativa, mas fundamentalmente como
insumo estratégico. Considerando que em tltima instancia o objeto e o objetivo

de qualquer esforco e acao advindos do Estado seria o cidadao, a informacao
construida e difundida a partir de instiancias vinculadas ao poder estatal teria
carater publico, além de certa intenc¢ao de formac¢ao/formatagao do pablico. Sob
esta perspectiva de publicizacio, se encontra presente a relevancia da instituicao
museolbgica e suas praticas informacionais.

Vincular as potencialidades informacionais inerente aos museus — sobretudo no
que tange as préaticas expositivas — as condi¢des determinantes dos interesses e
premissas do Estado, poderia acarretar em nao contemplar a realidade social, em
toda sua heterogeneidade. O resultado desta postura implicaria diretamente na
percepcao imprecisa da complexidade que recobre os aspectos referentes a memoria

social.
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Consideracoes Gerais

A questao da informagdo nas sociedades contemporaneas se apresenta cada vez
mais como problema estratégico nas diversas areas de interesse e atividade direta
ou indireta dos grupos hegeménicos, sejam da esfera estatal, com vistas a sistemas
politico-decisoérios, ou nas demais esferas sociais, como na ordem ‘cultural’,

por exemplo. Geradas e distribuidas por agentes produtores, organizadores e
disseminadores, a informacao é atualmente insumo para expressoes de memorias.
Sob a tutela de aparelhos estatais, as informacoes sao matérias-primas para a

construgdo de memorias institucionalizadas, implicando em dominios de saber

e discursos legitimadores das praticas do Estado. Segundo Foucault, as formas
institucionais de producdo de memoéria podem ser consideradas dispositivos de
poder que agem diretamente no dominio da subjetividade.

A insercao da ciéncia, como expressdo maxima do conhecimento, na problematica
da informacao sob a rubrica institucional, acompanha uma série de aspectos da
relacdo saber-poder. O museu ao produzir informagdes balizadas nos saberes

da ciéncia, trabalharia dominios de interesses de poder. Por meio da exposi¢io
museoldgica, como categoria de construcao de discursos através da articulacio

de enunciados da ciéncia, o museu desenvolve suas relagoes entre sujeito/puiblico

e objeto. Vale lembrar que o objeto musealizado possui uma trajetoria histdrica,

estando em permanente resignificacdo sempre de acordo com seu contexto
relacional. Em uma exposi¢do museoldgica a narrativa construida a partir destes
objetos deveria se respaldar nestas relaces contextuais e nao na fisicalidade
pura e simples do objeto, nem tampouco, no fluxo continuo da historicidade,

sob pena de esvaziamento do significado da acdo dos proprios sujeitos sociais. E

fundamental perceber a questdo da temporalidade do sujeito histérico, na tentativa
de compreensao das condigdes que possibilitaram o surgimento de determinado
acontecimento ou produgio na historia.

Consideramos de maneira geral, o museu sobre a égide estatal, um projeto politico,
e que a informacao gerada e difundida a partir dele é permeada por determinantes
destas vertentes politico-institucionais. As possibilidades de contribuicao

das perspectivas foucaultianas para o estudo dos museus se ancorariam
fundamentalmente nas suas proposi¢des de abordagem das praticas discursivas
em suas condicoes de possibilidade de surgimento e os efeitos sobre as formagoes

e transformac6es dos saberes museoldgicos e suas implicacGes na construgao

dos quadros da memoria social. O ponto de convergéncia entre a arqueologia
e a genealogia foucaultiana — que se da na critica aos discursos institucionais,

diretamente relacionados com questoes de producao de saber e relacio de poder
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ticas

Oes e pra

— traria aos horizontes dos museus a possibilidade de refletir sobre suas praticas

informacionais, percebendo a existéncia dos sujeitos em suas relag

sociais.
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con el trabajo de investigacion (tesina): “Gestion del
patrimonio paleontoldgico catalan (S XIX— XXI).
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Resumen

Aunque segun la legislacion espafiola (estatal y autonémica) el patrimonio
paleontolégico (yacimientos y colecciones) se incluya en el patrimonio cultural, los
ciudadanosnolopercibencomotal. Tampocolacomunidad cientificaseponedeacuerdo
en ese punto, sugiriendo algunos investigadores su inclusién en el patrimonio natural.
El propio colectivo de paleontblogos ha priorizado tradicionalmente la investigacion
cientifica, dejando al margen los aspectos de gestion y activacion patrimonial.
Estas carencias (la falta de consenso entre los cientificos y la ausencia de politicas
patrimoniales adecuadas) dificultan la proteccién y gestion de estos bienes y favorecen
que la sociedad desconozca por completo un legado que, aunque no ha sido generado
por la especie humana, puede ayudar a entender su evoluciéon. Es necesario abrir
lineas de investigaciéon que nos permitan analizar el proceso de patrimonializacién
de los fosiles y crear vinculos entre el patrimonio paleontoldgico y la sociedad, para
que los ciudadanos puedan comprenderlo y disfrutarlo. La principal herramienta que
se propone para iniciar un cambio en las estrategias de difusiéon y percepcién social
del patrimonio paleontolégico es el analisis de la historia social de la paleontologia,
el cual nos permitira conocer la cara mas humana de esta disciplina y transmitir a la

sociedad el interés de este patrimonio.

Palabras Clave: Patrimonio Paleontologico, Proceso de Patrimonializacion,

Historia Social
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Abstract

Although the Spanish legislation includes paleontological heritage (sites and
collections) in cultural heritage, citizens do not perceive it in this way. The scientific
community does not have a unique opinion about this point. Some scientists suggest
managing fossils and sites as natural heritage. Paleontologists have traditionally
prioritized scientific research, forgeting patrimonial activation and management.
These lacks (absence of modern policies on heritage and disagree between scientists)
make the protection difficult and contribute to the social ignorance in relation to the
richness of paleontological heritage. This legacy has not been produced by humans,
they are not cultural goods, but they help us to understand our evolution and the
history of life. It is necessary to begin some research which will let us analyze the
process of a fossil becoming a patrimony and create links between paleontological
heritage and society. Social agreement is essential to activate and to protect any
heritage. The main tool we propose in order to change spreading strategies and social
perception is to analyze the social history of paleontology, which will enable us to
know the most human aspects of science and to transmit the value of this heritage to
the society.

Keywords: Paleontological Heritage, Activation, Social History
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Antecedentes

Si la investigacion en patrimonio es una disciplina joven y relativamente moderna
en Espafa, la que se centra en el patrimonio paleontolégico lo es todavia mas. Como
apuntan diferentes autores, como Rivas (1996) o Meléndez y Molina (2001), los
yacimientos y las colecciones paleontoldgicas son, desde hace muy poco tiempo,
objeto de estudios patrimoniales.

La necesidad de abrir nuevas lineas de investigacién en este &mbito viene motivada
por el gran desconocimiento social de los bienes paleontolégicos, el cual tiene,
como principales consecuencias, la destruccién de yacimientos por falta de control
sistematico en las obras de construccion y la falta de financiacion para conservar las
colecciones de fosiles. El motivo de este desconocimiento nace, principalmente, de
la combinacién de dos factores: por una parte, el hecho de que tradicionalmente se
haya priorizado la investigacion especializada, olvidando la difusién al gran ptblico;
por otra, el desinterés administrativo por la proteccién y regularizacion de este
patrimonio emergente.

Hay que sefialar, sin embargo, que desde hace algunos anos los paleontblogos

han trabajado algunos temas de gestion patrimonial. Aunque estas publicaciones

se han focalizado casi exclusivamente en el estudio y anélisis del marco legal

a nivel estatal y regional, han servido para evidenciar la existencia de ciertas
dificultades que hasta ahora habian pasado desapercibidas. La ley es el eje alrededor
del que giran las preocupaciones de los paleontdlogos, eclipsando conceptos

tan importantes como la legitimacion social o el papel de los aficionados, que
normalmente son agrupados con los expoliadores (Delvene et al., 2006; Meléndez
et al., 2001; Romero e Iniesta, 1999). Este interés por el contexto legal esta de
sobras justificado ya que, tradicionalmente, el marco normativo espafiol en materia
de patrimonio paleontolégico ha generado algunos conflictos en la proteccion

y gestion patrimonial. En primer lugar, por la ausencia de paleont6logos en las
administraciones publicas, siendo suplantados por arquedlogos; en segundo, por

la existencia de un marco regulador disperso y poco unificado, que varia en cada
comunidad auténoma.

En los dltimos afios algunas publicaciones (Morales et al., 1999; Meléndez et al.,
2004) hablan de la necesidad de difundir socialmente los principales conceptos
paleontolégicos, pero son pocas las iniciativas que hasta hoy han sondeado el

interés de la poblacién en este tema (Santos et al., 2001; Gascd y Martinez-Pérez,

1 Debido a la transferencia de competencias ejecutivas en materia de patrimonio a las
comunidades auténomas (articulo 149 de la Constitucidn Espariola).
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2007; Lazaro-Calatayud et al., 2008; Poza et al., 2008). Esto nos conduce al
segundo gran problema del patrimonio paleontolégico: la dificultad que la sociedad
tiene para comprender los conceptos paleontoldgicos méas basicos y de identificarse,
de empatizar con restos biologicos petrificados desde hace millones de afios. Tal y
como apunta Lillo (1996), los procesos geoldgicos no pueden observarse a escala
humana; ¢cémo podemos, entonces, transmitir al ciudadano el interés que tiene un

resto de millones de afos de antigiiedad??

Colecciones paleontolégicas, elementos patrimonializables

Aunque exista cierta dificultad en la percepcion social de los fosiles como parte de
un patrimonio que hay que conservar, el estado espafiol cuenta con colecciones que
custodian millones de fésiles y también con numerosos yacimientos catalogados.
Por tanto, nos encontramos ante unos bienes que han pasado por un proceso de
valoracion.

Es importante saber cuando surge la necesidad de conservarlos y por qué motivo,
pues nos ayudar4 a entender las actuaciones que se han llevado a cabo hasta el
momento y a evaluar la situacién en la que nos encontramos ahora.

Los primeros fosiles recolectados se integraron en colecciones mixtas, que acojian
materiales de diversa naturaleza y que se presentaban al pablico como un conjunto
de rarezas naturales, agrupadas en gabinetes de curiosidades. La primera noticia
que tenemos en Catalufia3 hace referencia al Gabinete de la familia Salvador,
iniciado en el siglo XVI, que ya contenia petrefactos (Abad, 1997). Hacia finales
del siglo XIX, en pleno nacimiento del nacionalismo catalan, las asociaciones
excursionistas recolectaron y conservaron muchos fésiles en sus colecciones.

Esas piezas formaban parte de una naturaleza que habia que descubrir, conocer y
valorar, eran representaciones de una tierra propia, catalana, y como tales debian
ser conservados y estudiados+. Mas tarde, con la aparicion de la Junta de Ciencias

Naturales de Barcelona y la consolidacién de la Universidad, estas pequenas

2 Debemos excluir de esta dificultad a los fésiles de nuestros antepasados hominidos, ya que,
independientemente de la edad de las piezas, hay un vinculo directo con estos ancestros de la especie
humana.

3 Este articulo se enmarca en un proyecto de tesis doctoral que analiza la situacién actual del
patrimonio paleontolégico en Catalunya y su trayectoria histérica. Es por ese motivo que los datos que se
presentan aqui estdn referidos siempre a la region catalana.

4 Esta percepcion no era extensible a toda la sociedad. En 1932, Josep R. Bataller explicaba como
habia encontrado un crdneo fésil, aparecido en unas obras de Barcelona, el cual habia sido destrozado

al ser usado como juguete por los nifios del barrio. (Butlleti de la Institucié Catalana d’Historia Natural,
ntimeros 4, 5i 6, pagina 78).
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colecciones se agruparon en el Museu de Ciéncies Naturals, que ya contaba con
personal especializado. Esta etapa supondra una profesionalizacion de la gestion de
las colecciones paleontolégicas catalanas.

Es interesante apuntar la diferencia que establece Iniesta (1994), entre la practica
del coleccionismo y la investigacion cientifica de las colecciones. Creemos que

ese fendmeno se da en la paleontologia catalana, pues las primeras colecciones
importantes datan del siglo XVIII y la investigacion propiamente dicha empezaria
en los anos 30 del siglo XX. Este desfase nos ayuda a entender el origen

confuso del patrimonio paleontoldgico, pues nos encontramos con una primera
valoracion, vinculada al coleccionismo y regida por unos criterios especificos,
predominantemente estéticos, y con una revalorizacién posterior, basada en
criterios puramente cientificos y apoyada en el nacimiento de la investigacion.
Podriamos afirmar que en esa etapa, la de integrar todas las pequenas

colecciones catalanas en una tnica coleccion publica, se estancd el proceso de
patrimonializacion de los fésiles. En el campo de las ciencias naturales, la evolucion
museografica en Catalunya ha sido practicamente nula y el cambio al que se refiere
Nicolas (1984; citado en Iniesta, op.cit.), de substituir el concepto de coleccién por
el de patrimonio, todavia no se ha producido en el &mbito paleontolégico.

Parece que hasta 1985, afio en que se aprueba la ley estatal de Patrimonio Histdrico
Espaiiol, nadie se habia vuelto a preocupar en exceso por los aspectos patrimoniales
de la paleontologia. La voz de alarma nace con las restricciones que marca la ley

y por la supeditacion de los fésiles al patrimonio arqueologico (Romero e Iniesta,
op.cit.: 13; Castillo et al, 1999: 14; Alcal4, 1999: 46). Es por eso que podriamos
hablar de un triple nacimiento de la conciencia del patrimonio paleontolbgico: la
primera, como hemos sefialado, por motivos ideoldgicos y estéticos, a finales del
siglo XIX; la segunda, por motivos cientificos, con el impulso de la investigacion a
partir de los afios 30 y la Gltima, todavia en vigor, por motivos legales.

Queda claro, pues, que la etapa de valoracion se ha llevado a cabo, aunque de forma
gradual o segmentada. Los yacimientos y las colecciones deben conservarse y asi
ocurre de forma general; conforman, cientificamente, un conjunto indisoluble,
aunque su ubicacién y connotacioén social sea diversa. Es precisamente esa division
la que genera la pregunta més formulada entre los actores implicados en el proceso
de patrimonializacion: éa qué patrimonio deben adscribirse? ¢Al natural o al
cultural? ¢En quién recaen las competencias para gestionarlo?

Por una parte, los yacimientos forman parte del paisaje natural; en cambio,

las colecciones nos vinculan con una historia social (Catala, 2000), con unos
valores culturales que se reflejan en la evolucion de los sistemas de recoleccion,

clasificacion y exposicion. El principal problema de esta dualidad, no solucionada
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con las leyes publicadas hasta el momento, es la divisién de competencias entre
la administracion de Medio Ambiente (yacimientos) y la de Cultura (colecciones).
Precisamente la precariedad del proceso patrimonializador de los bienes
paleontolégicos necesita de una regulacion y gestidon tnica y eficiente, de manera

que la disparidad de criterios no hace sino agravar ciertos problemas de proteccion.

El patrimonio paleontolégico es... écultural?

Etimologicamente resulta complicado justificar la inclusién de los bienes
paleontolégicos en el patrimonio histérico o cultural (aunque la ley del estado
esparfiol asi lo haga); la 16gica nos empuja a sumarlos al patrimonio natural, ya que
se trata de espacios y productos naturales en los que no ha intervenido el hombre.
No existe consenso en este aspecto, pero los argumentos que parecen més sblidos

en favor de la culturalidad de los fésiles van siempre ligados a la informacién
historica y social que nos pueden proporcionar las colecciones (Romero e Iniesta,
op. cit.:19), asi como a la oportunidad de incluir aspectos puramente naturales
dentro del concepto de cultura (paisaje, historia de la vida y de la Tierra) (Castillo et
al., op.cit.).

Es inevitable preguntarse qué pasaria si un yacimiento paleontolégico se destruyera.
La pérdida cientifica seria irrecuperable, pero ¢qué perderia la sociedad? Si los
ciudadanos no reivindican la proteccion de los fosiles, no los entienden como parte
de su historia cultural é¢podemos hablar ciertamente de patrimonio cultural? Parece
que no hemos sabido despertar el interés de los ciudadanos por los fosiles de su
propio territorio, de manera que nos encontramos frente a un proceso incompleto,
inacabado.

Llegados a este punto, es necesario conocer los contactos que el ciudadano ha
tenido con el mundo de la paleontologia y analizar como los museos, principales
instituciones custodias y responsables de su divulgacién, han presentado los

fosiles a la sociedad. Sheets-Pyenson (1986: 251), por ejemplo, describe como los
conservadores del siglo pasado tenian que colocar monedas, reliquias y objetos
etnoldgicos entre las colecciones de ciencias naturales expuestas, ya que esta

era la inica forma de que el visitante se fijara en el contenido de la vitrina. Ante

la creencia, atin persistente en algunas instituciones, de que los objetos tienen

un valor intrinseco (Fernandez de Paz, 2006) y que las mejores colecciones son

las que contienen mayor numero de registros, ha llegado el momento de revisar
criticamente los discursos que se han ofrecido desde los centros paleontolégicos y
contrastarlos con las nuevas tendencias museograficas (Maceira, 2008; MacFadden,

2008; Wagensberg, 2001).
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Hay que definir el valor social que tienen los fosiles y entender la relaciéon que los
ciudadanos pueden establecer con ellos. Si consideramos el patrimonio como una
construccion social, tan solo se cerrard el proceso de patrimonializaciéon cuando se

tenga en cuenta la legitimacidn social del discurso.

El proceso de patrimonializacién y la necesidad de interaccién social

Si partimos de esa necesidad y nos fijamos en los trabajos que, desde la 6ptica
antropolégica analizan los procesos de patrimonializacion (Prat, 1993; Iniesta,
op.cit.; Prats, 1998 y 2005; Garcia-Canclini, 1999; Prats y Santana, 2005;
Kingman y Prats, 2008; Hernandez y Ruiz, 2008), entenderemos enseguida que
en paleontologia se ha olvidado un aspecto extremadamente importante: el rol

de los ciudadanos. Se han intentado articular discursos patrimonializadores sin
tener en cuenta que éstos necesitan, forzosamente, la intervencion del agente

que los legitima. Se ha trabajado con patrimonio sin tener en cuenta que el
patrimonio es, precisamente, una construccién socials. No hemos sabido encontrar
estudios publicados en paleontologia que analicen los procesos teéricos de
patrimonializacion, con el objetivo de reconducir los esfuerzos y conseguir una
activacion eficiente de yacimientos y colecciones, articulando entorno a los fosiles
una estructura sélida, en la que intervengan todos los actores necesarios. En
definitiva, parece que nadie se ha hecho la pregunta: “¢quien hace el patrimonio?”
(Hernandez y Ruiz, op.cit.: 129).

Seguramente, detras de esta carencia se esconde el convencimiento del valor
intriseco de las piezas, de su sacralidad, de manera que su sola existencia ya
justificaria su inclusién en programas de proteccion. Un patrimonio para los
cientificos, con valores cientificos que hay que preservar®. No estamos ante

un patrimonio cultural que dispone de un colectivo académico que lo estudia

desde diferentes &mbitos, sino de un patrimonio considerado propiedad de los

5 Morales et al. (op.cit.: 54) apuntan que el concepto de patrimonio paleontoldgico nace
con la publicacion de la Ley de Patrimonio Histérico Espariol. Esta afirmacidn clarifica el enfoque
exclusivamente cientifico y legal que se ha tenido en los ultimos afios.

6 Morales et al. (op.cit.) establecen tres tipologias de criterios para valorar un yacimiento: los
cientificos, los socioculturales y los sociecondmicos. Las valoraciones sociales y culturales no parten de un
trabajo sociolégico que se haya preocupado de conocer los requerimientos de los ciudadanos, sino que se
basan en la localizacion del yacimiento, su extensién y su valor diddctico y turistico, pero siempre desde la
dptica cientifica.
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paleontdlogos’.

La administracién ha puesto en valor, junto con la comunidad cientifica, los bienes
paleontolégicos; los especialistas en paleontologia han legitimado esta valoracion,
pero el tercer paso, en el cual la sociedad legitima el discurso de la activacién, no
esté resuelto.

Parece que ha empezado una nueva fase en la paleontologia espafiola, con

una vocacion més socioldgica, ligada a lo que se conoce ya con el nombre de
paleontologia social, que pretende establecer vinculos con el ciudadano y cambiar
el monologo por el didlogo. Fernandez de Paz (op.cit.) habla de la necesidad de
que la sociedad fije con claridad el interés de su patrimonio, huyendo de la idea de
viejos tesoros privados. Sin duda el éxito de esta nueva etapa pasa por el trabajo
multidisciplinar, con equipos capaces de integrar el patrimonio dentro de la oferta
cultural y que busquen la interaccion social a partir de la educacién patrimonial,
desmarcandose de las areas tradicionales de gestion (Garcia, 2009).

Creemos que ésta es la principal linea de trabajo para completar el proceso de
patrimonializacion y acercar el ciudadano a unos bienes que concibe mas cerca de

Hollywood que del suelo que pisa.

Piedras y personas. La creacion de vinculos

La reconstruccion de la historia de la gestion del patrimonio paleontolégico en
Catalufia® puede ser una buena herramienta para mostrar la cara mas humana de
la disciplina paleontolbgica. Seguramente un ciudadano se sentira mas identificado
con el paleontélogo que con el f6sil®. Algunos autores (Santos et al, op. cit.: 101;
Romero e Iniesta, op.cit.: 19; Morales et al., op. cit.: 57) han hecho referencia a

la importancia de recoger la historia de la paleontologia, pues esta informaciéon
constituye un patrimonio en ella misma.

La historia externalista nos ayudara también a legitimar la propia disciplina (Capel,

7 Es interesante en este sentido la reflexion de Alcald (op.cit.: 46): “Las actividades
paleontoldgicas han sido reguladas sin una evaluacién apropiada, creando un nuevo escenario para
la actuacién de los paleontdlogos, que han comprobado como su material de estudio es objeto de un
sistema de gestidn en cuyo disefio no han participado”.

8 Tal y como se ha indicado anteriormente, nuestro trabajo de investigacion se centra en el
dmbito de Catalunya. El andlisis de esta comunidad nos conducird a la determinacién de un modelo de
gestion, que serd comparado con el de otras zonas del estado y de Europa.

9 Nos interesan las reflexiones de Garcia-Canclini (op.cit.: 22 y 23) que apuntan que “el
patrimonio estd formado por un mundo de formas y objetos excepcionales en el que han desaparecido las
experiencias sociales y las condiciones de vida y trabajo de quienes lo produjeron” 'y que “nos importan
mds los procesos que los objetos”.
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19809), a repasar el recorrido histérico que ha tenido y a mostrar sus raices y su
evolucion. Hasta ahora se ha priorizado la explicaciéon de la importancia cientifica
de los bienes paleontologicos. Una relevancia medida en pardmetros complejos

y dificiles de entender para el gran publico. Esta estrategia no ha funcionado y

es necesario cambiar de perspectiva y centrar los esfuerzos en otros puntos. Es
importante que la sociedad entienda el proceso humano que hay detras de cada fosil
excavado y sea capaz de emocionarse, de empatizar con el cientifico. Retomando las
ideas iniciales de Garcia-Canclini y haciendo un paralelismo con el analisis de Prats
(2007), podemos decir que en los intentos de activar los bienes paleontoldgicos

hay muchos fosiles y pocas personas, en el sentido de que es necesario mostrar los
procesos que hay detrés de cada pieza.

La metodologia para conseguir este objetivo se sustenta sobre tres pilares
principales: la consulta de los archivos histéricos, que nos permitira recopilar la
informacién académica e institucional; la entrevista a personas que han participado
en la evolucion de la disciplina paleontolbgica en Catalunya, las cuales nos pueden
proporcionar datos humanos, cotidianos; y el anélisis de las colecciones de fosiles,
a partir de las que podremos seguir la evolucién de la metodologia de gestion
(excavacibn, preparacion, catalogacion, reconstrucciones, marcado, etiquetado

y almacenaje). Entrelazando estas tres fuentes de informaciéon podremos tejer la
historia social de la paleontologia catalana y poner a disposicion de los técnicos
profesionales una nueva herramienta para activar y difundir el conocimiento del
patrimonio fosil, con el objetivo altimo de que la sociedad se apropie de un legado

cientifico que le pertenece.
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TRES MUSEUS, TRES POSTURAS — DIFERENTES
VISOES ACERCA DA CULTURA AFRO-BRASILEIRA

Leonardo Barci Castriota e Michela Perigolo Rezende

Resumo

As politicas de preservacao do patriménio adotadas em um pais refletem de
modo substancial a maneira como a questao da cidadania, e seus desdobramentos em
relacio a identidade, recebem a atencao e a relevincia necessarias para a consolidacao
da verdadeira democracia. Assim, reconhecer em que ponto essas politicas se
encontram no Brasil é delinear um quadro claro dos avancos e lacunas que envolvem
a questao da identidade nacional, em especial no caso da cultura afro-brasileira. Hoje,
quando se firma entre noés o conceito ampliado de patriménio, salta aos olhos como a
imagem construida pelas politicas de patrimonio, ja em implantacdo por mais de 60
anos no pais, ainda estariam longe de refletir a diversidade da producao cultural do
Brasil. Nessa perspectiva, este trabalho apresenta uma anéalise comparativa focada
na postura adotada por trés museus que tém como tema a cultura afro-brasileira: o
Museu da Magia Negra, criado em 1912 no Rio de Janeiro; o museu MAFRO, fundado
em 1982 em Salvador; e o museu Afro Brasil de Sdo Paulo, implantado em 2004.
Através deste levantamento, podemos constatar a forma diferenciada com que se
configuram seus acervos, origens e justificativas, as quais apontam para uma reflexao
de como o instrumento patrimonial do museu tem sido utilizado no decorrer de nossa
historia, e quais narrativas museogréaficas tém sido construidas sobre a cultura afro-

brasileira.

Palavras-chave: Museu, Acervo, Cultura Afro-brasileira, Patrimonio
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Abstract

The policies adopted for the preservation of heritage in a country significantly
reflect the way the issue of citizenship and its development in relation to identity
receive the attention and importance to the consolidation of a real democracy.
Thus, recognizing how these policies are presented in Brazil is a clear outline of
the advances and deficiencies involving the question of national identity, especially
regarding African-Brazilian culture. Today, when we consider the broad concept of
heritage, we can clearly see the image built by the policies of property, which have
been in development for over 60 years in the country and we would still be far from
seeing the diversity of cultural production in Brazil. Following this perspective,
this work presents a comparative analysis focused on the position adopted by three
museums that have African Brazilian culture as a theme: The Museum of Black
Magic, established in 1912 in Rio de Janeiro; MAFRO museum, founded in 1982 in
Salvador; and Afro Brazilian Museum of Sao Paulo, established in 2004. Through
this survey, we can see the different ways they configured their collections, origins
and justifications, which led to a reflection of how the heritage instrument of the
museum has been used in the course of our history and which museum narratives

have been modeled on African-Brazilian culture.

Keywords: Museum, Collection, African-Brazilian Culture, Heritage
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As politicas de preservacido do patrimoénio adotadas em um pais refletem de

modo substancial de que maneira a questao da cidadania, e seus desdobramentos
em relacdo a identidade, recebem a atencao e a relevancia necessarias para a
consolidagdo da verdadeira democracia (FONSECA, 1996). Reconhecer em que
ponto essas politicas se encontram no Brasil é delinear um quadro claro dos avangos
e lacunas que envolvem a questao da identidade nacional, em especial no caso da
cultura afro-brasileira. Hoje, quando se firma entre nos o conceito ampliado de
patrimonio, salta aos olhos como a imagem construida pela politica de patrimo6nio
“conduzida pelo Estado por mais de sessenta anos” no Brasil, ainda estaria “longe
de refletir a diversidade, assim como as tensoes e os conflitos que caracterizam

a produgdo cultural do Brasil, sobretudo a atual, mas também a do passado”.
(FONSECA, 2003, p. 56).

Magia, Estigma e Marginalidade

No que se refere a cultura afro-brasileira é importante perceber que essa quase nao
aparece como tal num primeiro momento no dambito das politicas de patriménio,
sendo mesmo vista como uma cultura inferior e suspeita, tendo, por isso mesmo,
os cultos afro-brasileiros sofrido inimeras perseguicoes, inclusive policiais
durante muitas décadas. Fato curioso, no entanto, é que os primeiros bens moveis
brasileiros tombados pertenciam a colegio de “magia negra” da Policia Civil do
Estado do Rio de Janeiro, que segundo a lei vigente da época no artigo 157 da lei
penal impunha uma forte repressao ao que era classificado "o espiritismo, a magia
e seus sortilégios,...". A colecdo é constituida por objetos de cultos afro-brasileiros
apreendidos pela policia no inicio do século XX, a qual mais tarde foi reconhecido
valor etnografico, tendo sido anexada a um museu da propria policia, sendo ali
cuidadosamente preservada até 1938, quando o Delegado Silvio Terra requereu

ao Servigo do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN), 6rgao federal
responsavel pelo patrimonio no Brasil, o seu tombamento definitivo. Assim, esse
acervo vai ser registrado no Livro Arqueoldgico, Etnografico e Paisagistico daquele
6rgao, tendo a inscricdo de nimero 001, do dia cinco de maio de 1938, no Processo
0035-T-38.

Atualmente este acervo se encontra inacessivel, por estarem sendo preparadas
instala¢des mais compativeis ao museu que a abriga, que vai ganhar espaco na nova
sede da Policia, no prédio histérico da Rua da Rela¢do, no Rio de Janeiro, que a
abriga desde 1999. O Museu de Magia Negra, como é chamado, tem, no entanto,
uma longa histéria, tendo sido criado ja em 1912. Possui, ao lado deste do acervo

afro-brasileiro, vasto material referente a atuacio da policia em suas diversas
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divisoes, tais como as da Policia Técnica, Medicina Legal, Policia Politica e policia
ostensiva uniformizada, origem que explica o carater eclético do acervo, no qual
encontramos, segundo informacoes da propria policia, objetos apreendidos entre
1939 e 1945, “como calcados infantis com desenho da cruz suéstica, bandeira e
flimulas nazistas, material de propaganda do Partido Comunista e do Movimento
Integralista e o mobiliario original do gabinete do Chefe de Policia, datado de
1910.” Além desses objetos, compoem ainda o acervo uma ampla colegio de armas
de diversas épocas e objetos relativos a falsificagdes e toxicologia, e outras pegas
que contam a Historia da Policia Civil do Rio de Janeiro. (Confira FIG. 1, 2 e 3. Cabe

destacar que nao se encontram disponiveis fotos referentes ao acervo das religides

afro-brasileiras).

FIGURA 1 - Pega do acervo da
Policia Civil do RJ: cartomancia.
Fonte: POLICIA CIVIL DO ESTADO
DO RIO DE JANEIRO, [200-].

FIGURA 2 - Pega do acervo da
Policia Civil do RJ: Soco inglés
3 em 1 (soco inglés, revdlver e
faca). Fonte: POLICIA CIVIL
DO ESTADO DO RIO DE
JANEIRO, [200-].

1 POLICIA CIVIL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO. Museu. [200-]. Disponivel em: <www.
policiacivil.rj.gov.br>. Acesso em: 31 jul. 2008.
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FIGURA 3. - Pega do acervo da
Policia Civil do RJ:

sapatos infantis com emblemas
nazistas.

Fonte: POLICIA CIVIL DO ESTADO
DO RIO DE JANEIRO, [200-].

A prépria composicio do acervo deste museu ja deixa claro o estigma, e a situacao
de inferioridade e marginalizacao de que a cultura afro-brasileira era alvo, estando
ali os objetos de culto afro-brasileiros colocados do lado de outros objetos ligados

‘a historia do crime ou da contravencdo. Hoje, no entanto, parece haver um

esforco para comecar a se mudar esta mentalidade, sendo exemplo disso, a cartilha
preparada pela Policia Civil do Rio de Janeiro em 2008, fruto dos encontros desta
instituicao com liderancas religiosas, “que teve como objetivo tragar projetos e acoes
visando sensibilizar os agentes a compreenderem melhor a diversidade religiosa,
aprimoramento nas delegacias ao atendimento a populacao do Estado do Rio™.
Contudo, seria relevante nos perguntar se os referidos objetos de cultos afro-brasileiros,
tidos como os primeiros bens mdveis tombados no Brasil, ainda hoje, se enquadram nesta
exposicao de carater tdo claramente repreensivo?

Na cada vez mais ampla bibliografia sobre a cultura afro-brasileira, encontramos
muitos trabalhos que se debrugam sobre a histéria da repressao dos seus cultos nas
diversas formas — candomblé, umbanda, entre outros3. Nesses estudos fica clara a
transicdo do tipo de repressdo que se exercia contra os cultos afro-brasileiros, que
passa de uma longa etapa inicial em que essas manifestacoes eram vistas como um

“caso de policia”, para outro tipo de repressao, um pouco mais sutil, onde se tentava

2 Ibidem. Acesso em: 20 jan. 2009.

3 A este respeito ver também as obras de Ddrio de Bittencourt, A liberdade religiosa no Brasil:
a macumba e o batuque em face da lei. : O Negro no Brasil, 2° Congresso Afro-Brasileiro, Civilizagdo
Brasileira (1940); Beatriz Géis Dantas, De feiticeiros a comunistas, Dédalo, 23 (1984); Jodo José Reis

e Eduardo Silva, Negociagdo e conflito: a resisténcia negra no Brasil escravista, Companhia das Letras
(2005).
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contemporizar a acdo policial com um controle do tipo “medicalizador”+. Quando,
porém, a inddstria do turismo comeca a ganhar peso, na década de 1950, e a cultura
afro-brasileira passa a ser vista como um importante componente na identidade
nacional (veja-se a repercussao nacional e internacional dos romances de Jorge
Amado no periodo), a cultura afro-brasileira passa a ser vista também como um
meio de se obter lucro. Mesmo nessa perspectiva, no entanto, ela ainda é encarada
puramente como “folclore”, “manifestacio exotica”, sendo marcada ainda por um
forte estigma de inferioridade. Somente a partir da década de 1980, com a atuacao
do movimento negro e com a absorcao real do conceito antropolégico de cultura
pelos 6rgaos de cultura e patriménio, € que se comega a efetivar o reconhecimento
histérico da cultura afro-brasileira e de outras minorias étnicas nacionais. No
entanto, como em muitos casos, a valorizacao deste importante patrimo6nio nao

se deu sem conflitos, e ainda hoje, é pauta de acalorados debates nas esferas das

iniciativas patrimoniais em todo o Brasil.
Dois novos museus

Apenas para efeito de comparacio, podemos analisar o acervo e a postura de dois
outros museus, ja montados nas dltimas décadas, que também se debrugam sobre
o universo da cultura afro-brasileira: o Museu Afro-Brasileiro (MAFRO), criado em
1982, em Salvador e o Museu Afro Brasil de Sao Paulo, implantado em 2004, em
Sao Paulo.

O primeiro deles, o MAFRO, Museu Afro-Brasileiro, é um dos poucos no pais a
tratarem exclusivamente da cultura afro-brasileira (FIG. 4). Foi criado em 1982,
através de convénio firmado entre os Ministérios das Relacoes Exteriores e da
Educacio e Cultura, o Governo da Bahia, a Prefeitura da Cidade do Salvador e

a Universidade Federal da Bahia (UFBA), a partir do Programa de Cooperacao
cultural entre o Brasil e paises da Africa e de estudos realizados sobre a cultura afro-

brasileira. Seu acervo vai combinar pecas de origem africana e brasileira.

4 Ver a obra de Gilberto Freire, Nina Rodrigues recordado por um discipulo, Bahia e baianos,
Fundagdo das Artes (1990); e de Ordep Serra, Sobre Psiquiatria, Candomblé e Museus, Caderno CRH, v.

19, n. 47 (2006).
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Seu acervo é composto de pecas da cultura material de origem ou
inspiracdo africana, representativas da vida cotidiana, dos processos
tecnologicos, do sistema de crencas, das manifestacdes artisticas e da
tradicao oral na Africa tradicional. Sdo esculturas, méscaras, tecidos,
ceramicas, adornos, instrumentos musicais, jogos e tapecarias,
provenientes do continente africano, adquiridos na década de 770, pelo
Ministério das Relacdes Exteriores, ou através de doagoes das diversas
embaixadas dos paises da Africa. H4, por outro lado, objetos de
origem brasileira, relacionados a religiao afro-brasileira na Bahia, suas
divindades e sacerdotes. Sao os atributos iconograficos e os adornos
dos principais orixas e roupas de maes e pais de santo de alguns
terreiros de Salvador. Merece destaque especial o conjunto de talhas
em cedro, do artista plastico Carybé, com dimensdes monumentais (2
e 3 metros de altura) retratando 27 orix4s e que constitui uma das mais
importantes obras da arte contemporanea brasileira. 5

O Centro de Estudos Afro-Orientais (CEAQO), 6rgio suplementar da Faculdade de
Filosofia e Ciéncias Humanas da UFBA, exerce importante papel nas atividades
deste museu, sendo o organismo responsavel pela sua gestdo. O Governo da Bahia,
juntamente com a Universidade Federal da Bahia, a Fundagao Palmares, dentre
outros 6rgaos nao governamentais que visam a protegao das minorias étnicas no
Brasil, tém conseguido, neste estado, importantes avangos que visam resgatar a
cultura afro-brasileira. Em consonincia com a atuacio desses 6rgaos, em 1997,

o museu foi totalmente reestruturado, tendo sua museografia sido atualizada,

priorizando uma abordagem conceitual mais atualizada.

FIGURA 4 - Pegas do acervo do
MAFRO - Museu Afro-brasileiro:
painéis em madeira de cedro,
com trabalhos de entalhe

e incrustagdes de materiais
diversos do artista Carybé.
Fonte: CEAO — UFBA, [200-].

5 CEAO — UFBA. Museu Afro-brasileiro. [200-]. Disponivel em: <http://www.ceao.ufba.br/
mafro/welcome.htm>. Acesso em: 12 jan. 2008.
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FIGURA 5 - Pegas do acervo
do MAFRO - Museu Afro-
brasileiro: Copa de Ifa em

madeira [ Escultura de
Gu, em ferro [ Estatueta
de cacador (bronze).
Procedéncia: Republica
Popular do Benin.

Fonte: CEAO — UFBA,
[200-].

Outro museu que merece destaque, pelo seu carater mais avancado no que diz
respeito a visdo patrimonial, a abrangéncia e proximidade que instaura junto a
populacao, é o Museu Afro Brasil de Sao Paulo, implantado em 2004 com 0s
recursos de patrocinio da Petrobrés, através dos incentivos da Lei Rouanet, do
Ministério da Cultura (MinC). A gestao do projeto foi de responsabilidade do
Instituto Florestan Fernandes, através de termo de colaboragio com a Secretaria
Municipal de Cultura, instituicio administrada pela Associacdo Museu Afro Brasil,
qualificada como Organizacdo da Sociedade Civil de Interesse Publico e tem o apoio,
através de Termo de Parceria, da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo e da
Divisdo de Iconografia e Museus — DIM / DPH.

O que aparentemente poderia ser um paradoxo — um museu de motivos negros em
uma cidade de declarada ascendéncia bandeirante —, acabou por gerar o mais bem
sucedido exemplo de museu afro-brasileiro nacional. O Brasil é um pais mestico,
marcado pela convivéncia entre diversas étnicas e culturas, e Sao Paulo, como
metropole brasileira, ndo poderia fugir a regra, sendo um exemplo claro do retrato
do povo brasileiro, marcado pela imensa mistura de racas e etnias. Assim, Sdo Paulo
vai ser, de alguma forma, uma “cidade-sintese, que resume em si toda a riqueza da
diversidade étnica e cultural de nosso pais, e que, por sua condi¢do cosmopolita,
nao a isola da realidade do mundo globalizado em que vivemos”.® O que chama

a atencao neste museu é a postura assumida frente ao que seria uma “identidade
brasileira”, como amalgama das mais diversas culturas, como diz Emanuel Aragjo,

seu curador:

6 MUSEU AFRO BRASIL. Acervo. [200-]. Disponivel em: <http://www.museuafrobrasil.com.br/
index_o1.asp>. Acesso em: 20 jan. 2008.
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Sendo um museu brasileiro, o Museu Afro Brasil ndo pode deixar

de ser também um museu da didspora africana, pois a presenca do
negro, no Brasil e nas Américas, é indissociavel da experiéncia de
desenraizamento de milhdes de seres humanos arrancados aos seus
lugares de origem gracas a instituicio da escravidao. E a escravidao
que, na di4spora, forca o contato e o intercimbio entre membros

de diferentes nacoes africanas e produz as mais diversas formas de
assimilacdo entre suas culturas e as de seus senhores, bem como de
resisténcia a dominacio que estas lhes impoem. O Museu Afro Brasil
é um museu da diaspora e, como tal, devera registrar nao s6 o que
de africano ainda existe entre no6s, mas o que foi aqui apreendido,
caldeado e transformado pelas maos e pela alma do negro, a
miscigenacdo e a mesticagem que contribuiram para a originalidade de
nossa brasilidade.

Com isso, 0 Museu Afro Brasil seria um “museu histérico”, que fala das origens, mas
que, percebendo o carater dinadmico e processual dessa mesma histéria, também

registra as lutas “que prosseguem até hoje”.

Um centro de referéncia da memoria negra, que reverencie a tradicao
que os mais velhos dolorosamente souberam guardar, mas faca
reconhecer os negros ilustres, na vida ptblica, nas ciéncias, nas letras
e nas artes, no campo erudito ou popular. Um museu etnografico que
exponha com rigor e poesia ritos e costumes que traduzem outras
visdes de mundo e da histéria, festas que evidenciam o encontro e

a fusao de culturas africanas e luso-afro-amerindias para formar a
cultura mestica do Novo Mundo, mas que também registre a dindmica
da cultura negra na diaspora hoje. Um museu de arte, passada e
presente, que reconheca o valor da recriacao popular da tradigio e
reafirme enquanto negro o talento de formacao erudita, nas artes
plasticas e nas artes cénicas, na mdsica como na dancga’.

Seu acervo inicial, cedido em regime de comodato a Secretaria de Cultura do
Municipio de Sao Paulo, contém 1.100 obras, que fazem parte do acervo pessoal do
artista plastico, curador e diretor de museus, Emanoel Aratjo, que durante mais de
20 anos, reuniu uma importante colecao de mais de 5.000 obras, entre pinturas,
esculturas, gravuras, fotografias, livros, videos e documentos, de artistas e autores
brasileiros e estrangeiros, relacionados com o tema.

Hoje, Emanoel Aratjo atua como curador-chefe do Museu Afro Brasil, que possui
mais de 3.000 obras catalogadas. Ele ampliou o ntimero de obras de sua colecao
cedidas em comodato, e acrescentou outras, através de doacoes e aquisicoes (FIG.
6 a 9). Diferentemente do museu MAFRO em Salvador, que prioriza a linha de

descendéncia puramente africana, destacamos a presenca de varias pecas religiosas

7 MUSEU AFRO BRASIL. Acervo. [200-]. Disponivel em: <http://www.museuafrobrasil.com.br/
index_o1.asp>. Acesso em: 20 jan. 2008.
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de fundo sincrético tipicas das religides afro-brasileiras mais recentes, como as

varias linhas da Umbanda, o Maracatu, e as tradi¢Ges catdlicas populares.

FIGURA 6 - Pega do acervo do Museu FIGURA 7 - Pega do acervo do Museu Afro
Afro Brasil: Cosme Damido. Fonte: Brasil: Sao Jorge. Fonte: MUSEU AFRO
MUSEU AFRO BRASIL, [200-]. BRASIL, [200-].

FIGURA 8 - Pega do acervo Sagrado
e Profano do Museu Afro Brasil:

Guerreiro de langa Maracatu Rural,
Pernambuco. Fonte: MUSEU AFRO
BRASIL, [200-]. AFRO BRASIL, [200-].

FIGURA 9 - Pega do acervo Sagrado

e Profano do Museu Afro Brasil:
Detalhe de Cruzeiro Monumental do
Martiroldgio de Cristo. Fonte: MUSEU
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A histéria oral também vai ser abordada de forma privilegiada neste museu,
considerada como forma privilegiada de “registrar, documentar, preservar e
divulgar relatos e historias de vida, seja de comunidades negras brasileiras, como
os quilombos, ou de personalidades negras importantes, na vida e na histéria dos
grupos afro-brasileiros”, sendo atribui¢oes que o Nicleo de Historia Oral do Museu
Afro Brasil tem como desafio desenvolver.® Esta iniciativa constata a visdo aberta
que o museu tem diante do patriménio, que se revela tanto através do tratamento
que reserva aos bens materiais — privilegiando uma postura dialogica com as
diferentes vertentes formadoras da cultura brasileira, quanto também da atencgéo
aos aspectos imateriais e intangiveis da cultura afro-brasileira, que se mostram
ainda mais importantes quando constatamos que se lida com uma cultura nao-
hegemonica (FIG. 10 e 11). Nos programas de historia oral ali desenvolvidos, o
Museu Afro Brasil da voz ativa aos grupos afro-brasileiros, que sdo tomados ali

como agentes ativos, e ndo apenas como objetos passivos de estudo.

FIGURA 10 - Museu Afro Brasil:
Nticleo de Histéria Oral. Encontro
dos Quilombolas, 2005. Fonte:
MUSEU AFRO BRASIL, [200-].

8 MUSEU AFRO BRASIL. Acervo. [200-]. Disponivel em: <http://www.museuafrobrasil.com.br/
index_o1.asp>. Acesso em: 20 jan. 2008.
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FIGURA 11 - Museu Afro Brasil:
Educador com alunos em visita
orientada. Fonte: MUSEU AFRO
BRASIL, [200-].

A partir destes trés exemplos, pode se, entdo, acompanhar como a cultura afro-
brasileira vem sendo tratada nas politicas de patrimonio no Brasil, em especial nos
seus museus, podendo-se ver como o dialogo entre culturas se dd em um longo
processo de avancos e retrocessos. Pelo visto, muito se fez até hoje, passando-se de
uma visao que aproximava o universo afro-brasileiro do crime e da contravencao,
para uma visdo de museu que trata o elemento afro-brasileiro como componente da
identidade — mutével e complexa — do proprio pais. No entanto, ha ainda muito a
se fazer para que as politicas de patrimonio possam valorar, de forma equilibrada,
as contribui¢des das diversas culturas que conformam o nosso Pais, sendo
necessarios, para tanto, novos mecanismos que possam responder ‘a diversidade
de valores. Um trabalho continuo de resgate e valorizacao é indispensavel para

a consolidacao da auto-imagem de um cidadao consciente dos direitos e deveres
de uma comunidade afro-descendente, da qual, afinal de contas, todos brasileiros

fazemos parte.
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Leonor da Conceicao Silva Ribeiro e Alves
de Oliveira

Apos a licenciatura em Histéria da Arte (Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade
Nova de Lisboa), iniciou a sua colabora¢do no
projecto do catdlogo raisonné de Amadeo de Souza-
Cardoso, levado a cabo por uma equipa do Centro
de Arte Moderna da Fundagdo Calouste Gulbenkian,
liderada por Helena de Freitas. Participou como
responsavel pelo levantamento bibliografico e de
exposicoes no catalogo da exposicdo Amadeo de
Souza-Cardoso: Didlogo de Vanguardas (autora
também das biografias dos artistas internacionais);
Amadeo de Souza-Cardoso: Fotobiografia (vol. I do
catalogo raisonné) e Catdlogo raisonné de pintura
(vol. II). Paralelamente, como bolseira de mestrado
da Fundacgdo para a Ciéncia e a Tecnologia, preparou
a sua dissertag¢do sobre os Antecedentes do Museu
de Arte Contempordanea da Fundacgdo de Serralves.
Actualmente, também apoiada por uma bolsa da
Fundacdo para a Ciéncia e a Tecnologia, trabalha
na sua tese de doutoramento, que se debruca sobre
as Exposic¢oes de Artes Plasticas organizadas pela

Fundacao Calouste Gulbenkian em 1957 e 1961.
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A | Exposicao de Artes Plasticas da Fundacao
Calouste Gulbenkian (1957): balanco da arte
portuguesa na transicao para os anos 60 e
primérdios de uma colecgao institucional

Leonor da Conceicao Silva Ribeiro e Alves de Oliveira

Resumo

Criada em 1956, a Fundacdo Calouste Gulbenkian (FCG) organizou, no
ano seguinte, a I Exposicao de Artes Plésticas, que propunha oferecer «uma visao
panoramica do estado actual das artes plasticas em Portugal, constituindo um
verdadeiro inquérito destinado a esclarecer certos problemas».

Os artistas portugueses foram, entdo, chamados a submeter as suas obras a
um jari de seleccdo que determinaria quais as pecas a expor dentro das categorias
de pintura, escultura desenho e gravura. Este processo comecou por desencadear os
protestos dos artistas excluidos, o que aponta, numa primeira anéalise, para a distingao,
no meio artistico portugués, entre «artistas modernos» e «artistas académicos/
conservadores». No entanto, a Exposicio de Artes Plasticas acabou por integrar
artistas de novas e velhas geragGes, contribuindo para um panorama heterogéneo
e «contraditério» da arte portuguesa - os seus grandes prémios foram atribuidos a
artistas ja consagrados, com uma longa carreira artistica.

Uma outra consequéncia da Exposicao de Artes Plasticas prende-se com a
aquisicao por parte da FCG de obras em exposi¢io, o que estd na origem da constituicao
de uma colecg¢io de arte moderna, mais tarde integrada no Centro de Arte Moderna.

Paraalém do contextonacional, ha querelacionar a Exposi¢ao de Artes Plasticas,
a nivel expositivo, com o contexto internacional da época, onde se revitalizavam ou
nasciam novas bienais. A Exposicao da FCG, que desde o inicio foi projectada para
se repetir regularmente no futuro, representou um investimento inédito em matéria
de organizacdo e de premiagao, tornando-se imediatamente numa referéncia para os

artistas e os agentes culturais portugueses.

Palavras-chave: Balanco da Arte Portuguesa, Saloes de Arte em Portugal, Bienais

Internacionais, Coleccionismo Institucional
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Abstract

The Calouste Gulbenkian Foundation organized in the following year of its
creation the I Exposicdo de Artes Plasticas. This event, according to its catalogue,
aimed at offering a perspective of the plastic arts’ situation in Portugal so as to put
forward some problems affecting this area.

Portuguese artists responded massively to the Foundation’s invitation and
submitted their pieces in the categories of painting, sculpture, drawing and print.
Subsequently, a jury selected the works that were to be displayed in the Gulbenkian’s
exhibition. However, this process wasn’t pacific, since the artists that were rejected
by the jury protested against the selection made, pointing out to a clear distinction
between «modern artists» and «academic/ conservative artists». Nevertheless,
the Exposicdo de Artes Plasticas did integrate both «schools», constituting, thus,
a heterogeneous and contradictory panorama of Portuguese art. In fact, the major
prizes were given to renowned artists, with a long artistic career.

The acquisition of works of art by the Calouste Gulbenkian Foundation proved
to be another significant consequence of the Exposicao de Artes Plésticas, since
these pieces originated a modern art collection that was, afterwards, integrated in
Gulbenkian’s Centro de Arte Moderna.

We can relate this exhibition to the international context as well, given the
dynamics of that time concerning the revitalization and the birth of biennials.
Gulbenkian’s exhibition, which was from the beginning planned as a periodic event,
introduced an extraordinary investment in the organization of exhibitions and in
awarding prizes to Portuguese artists. This exhibition soon became a reference to the

future displays organized in Portugal.

Keywords: A Perspective of Portuguese Art, Modern Art Salons in Portugal,

International Biennials, Institutional Collecting
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Em 1953, Calouste Gulbenkian estabelecia, no seu testamento, que a fundacao com
o seu nome implantar-se-ia em Lisboa. Criava, deste modo, nas palavras de Azeredo
Perdigdo, «uma fundacio portuguesa [...] e instituia-a herdeira do remanescente
da sua fortuna, em que figuravam todas as suas colec¢des de arte, fosse qual fosse

o lugar em que, a morte do testador, se encontrassem»'. A constituicao desta
fundacgio tinha como objectivo primeiro reunir num s6 local as obras adquiridas
pelo coleccionador, impedindo, assim, a sua dispersao. Mas, a esta finalidade
acrescentava-se ainda a prossecucao de fins educativos, artisticos e de beneficéncia.
A morte de Calouste Gulbenkian em 1955, seguiu-se, ent#o, a criacio da fundacio,
em 1956. No entanto, surgiram alguns obsticulos a rapida reuniao da coleccao,
sobretudo das obras que se encontravam em Paris, na residéncia de Gulbenkian

na Avenue Iéna?, e iniciou-se uma batalha legal movida por Nubar Gulbenkian,

que nio aceitou a distribuicio da heranga estabelecida pelo testamento do seu pai.
Enquanto se tentava ultrapassar estas vicissitudes legais (que s6 seriam resolvidas
em 1958), deu-se inicio a intervencio da recém-criada fundacao nas 4reas
enunciadas pelo seu fundador.

Em retrospectiva, Azeredo Perdigao analisa a accao da FCG nas artes plasticas,
durante os primeiros anos da sua existéncia, sob uma dupla perspectiva: apoio

aos artistas e educacio artistica do publico. «Mas, poucos serdo os artistas que,

na época que atravessamos, possam resistir ao desinteresse do publico pela sua
obra, pelo esforco e pelo sacrificio que foi necessario despender para a realizar. [...]
A Fundacio é convicta partidaria de que, a par do auxilio directo aos artistas [...]
deve promover, intensamente, cursos de iniciacdo e de divulgacao, visitas guiadas
a0s Nossos museus e monumentos, exposicoes colectivas, fixas ou itinerantes, [...]

e todas as demais manifestagGes que contribuam para a educacao estética do povo
e para o desenvolvimento do gosto pela Arte, principiando pelas criancas». E nesta
dupla missdo, que a fundagdo atribuiu a si prdpria, que se inscreve a I Exposicao de
Artes Plasticas.

A documentacao consultada até ao momento, ndo nos permitiu apurar quando tera

surgido exactamente a ideia de realizar esta mostra. A sua organizacao, no entanto,

1 Perdigdio, José de Azeredo (1969), Calouste Gulbenkian coleccionador, Lisboa, Fundagdo
Calouste Gulbenkian, pp. 213-214.

2 O governo francés proibiu inicialmente a transferéncia da colec¢do de Calouste Gulbenkian
de Paris para Lisboa, apoiando-se na lei que declarava que «os objectos que apresentem um interesse
nacional, de histéria ou de arte, ndo podem ser exportados sem autorizagio do Ministério da Educagdo,
pertencendo aos Conservadores dos Museus de Franga classificar os objectos abrangidos no referido
diploma» (in Perdigdo, José de Azeredo (1955-1959), Relatério do Presidente: 20 de _Julho de 1955 — 31 de
Dezembro de 1959, 1 (3), Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, p. 32). Intervieram neste processo o
Ministério dos Negdcios Estrangeiros de Portugal e a Embaixada portuguesa em Paris
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tera levado menos de um ano, dado que o servigo responséavel, o Servigo de Museu e
Belas-Artes, dirigido por Maria José de Mendonga, s6 foi criado em finais de 1956.
O local escolhido para realizar a exposicao foi a sede da Sociedade Nacional de
Belas-Artes (SNBA), que, segundo Maria José de Mendongas3, necessitaria de obras
para poder acolher o evento que a FCG pretendia realizar. O arranjo da sala e os
equipamentos museograficos (que ficaram na posse da SNBA), e ainda o pagamento
da despesa relativa a «alugueres nao realizados»4, exigido pela sociedade,

custaram a Fundacdo o total de 156.371$00. A este valor, impressionante na altura,
acrescentam-se as despesas, também inéditas, com publicidade (41.865$00) e com
catalogos e impressao (285.889$00).

Esta renovacao das salas da SNBA acentuou o contraste, que muitos apontaram,
entre os saloes que até entlo se organizavam no pais e a «Exposi¢ao Gulbenkian».
A Exposicao de Artes Plasticas foi invulgarmente concorrida pelos artistas
portugueses, aliciados sobretudo pelos prémios (num total de 315.000$00),

e também pelas bolsas, que iam ser atribuidas paralelamentes. 551 artistas
submeteram 2353 obras, das quais 255 foram seleccionadas, o que equivaleu a 148
artistas participantes. Para a seleccdo de obras foi constituido um jari, composto
por Kevork Loris Essayan (genro de Calouste Gulbenkian), Joao Couto (director do
Museu Nacional de Arte Antiga), Diogo de Macedo (director do Museu Nacional de
Arte Contemporanea), Carlos Ramos (Director da Escola Superior de Belas Artes do
Porto), Mario Tavares Chicé (professor de Historia da Arte da Faculdade de Letras
de Lisboa), Francisco Keil do Amaral (arquitecto) e Joaquim Sellés Paes (critico de
arte).

Tal como afirmava Azeredo Perdigdo no catilogo da exposicao, explicitando

uma declaracio de principios da FCG no campo das artes plasticas, «a Fundagio
somente pretendeu contribuir para o desenvolvimento das artes em Portugal, e,

por consequéncia, cooperar, activamente, com as instituicoes e as pessoas que tém

a mesma preocupacao ou a mesma finalidade, sem atender a escolas, fac¢es ou

3 Informagdo contida no documento relativo a «Organizagdo dos servigos da exposicdo de artes
pldsticas», assinado por Maria José de Mendonga e datado de 22 de Outubro de 1957. Arquivo do Servigo
de Belas-Artes da Fundagdo Calouste Gulbenkian.

4 Esta despesa (26.000%00), que indignou o presidente da FCG, dizia respeito & impossibilidade
da SNBA alugar o saldo para outros eventos, €, por isso, de garantir mais receitas, uma vez que a
Exposicdo de Artes Pldsticas ocupou permanentemente todas as salas disponivelis.

5 A FCG fez publicar nos jornais o antincio da organizagéo da exposi¢io: «I- A Fundagdo
Calouste Gulbenkian, no prosseguimento do seu programa de cultura artistica, resolveu realizar uma
Exposigdo de Artes Pldsticas — pintura (6leo, aguarela e pastel), escultura, desenho e gravura para a
eventual atribuigdo de prémios num total de Esc. 200.000%$ 00, concessdo de bolsas de estudo no pais e
no estrangeiro e aquisi¢do de obras aos artistas expositores».

216



Leonor da Conceigdo Silva Ribeiro e Alves de Oliveira

-
<
=z
o
9}
)
=
'_
%
Z
o
<
Un
v}
w
-
o
O
<
>
)
w
[a)]
%
o
o
[~
O
=
[~
o
w
o
O
%
o
P4
<
v
(e}
<
I
<C
a
o
<
S8
n
=z
<
[
'_
<
P4
<C
)
w
=)
O
>
'—
[
o
a
wl
'_
[
<C
<
(&)
o
O
=z
<<
-
<
o
~
["a)
o
P4
<
<
zZ
L
)
-
-}
O
[T8)
'_
n
2
(e}
-
<
(9}
o
<
O
<
[a)
=z
=)
[N
<C
a
%)
<C
Y
'_
<
o
n
wl
'_
o
<
w
[a)]
o
<
54
0
o
a
x
w
<

wn
N
N
3]
o
o
a
sy,
()
IS
=
o
>
<
o]
i
fu
©
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
=
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
<]
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
=)
o
1%
[
>
fw
L
o
o
=
O
=
€
(]
(%]
o
©
wv
3]
S
1%}
<

correntes, e sem patrocinar, especialmente, umas em detrimento de outras»®.

Esta imparcialidade, vai ser, ao contrario do que a Fundacao pretendia, argumento
para contestar a selec¢io de artistas para a Exposicao de Artes Plasticas.

De facto, esta mostra estava aberta a quem quisesse participar, sem se, colocar

a partida restrigoes, pois o objectivo final era: «proporcionar [...] uma visao
panoramica do estado actual das artes plasticas em Portugal, constituindo, assim,
um verdadeiro inquérito destinado a esclarecer certos problemas»’. O trabalho

do jari baseou-se, assim, na apreciacao das obras submetidas, guiando-se por
critérios de qualidade artistica, que nao deixam de integrar um nivel consideravel
de subjectividade.

As escolhas, mas sobretudo as exclusoes, suscitaram protestos, que foram

ainda mais exacerbados pelo artigo de Diogo de Macedo, onde dava a entender
(polemicamente) os seus «critérios»: «ndo podendo, por conseguinte, o
acontecimento paralelo da arte sujeitar-se a conceitos e a modos de expressao de
uma arte finda e em seu devido tempo acreditada [...] E tempo e mais que tempo,
portanto, de perante os factos e a obra daqueles revolucionarios fundadores e
consequentes continuadores igualmente revolucionarios [...] substituirmos sem
qualquer in1til propoésito destrutivo, as imitagbes da obra dos mestres passados, de
Silva Porto ou Reis, de Malhoa ou Salgado, de naturalismo tornado académico por
repeticao de principios extemporaneos [...] Sejamos do nosso tempo, com orgulho
dos artistas de hoje, igual ao que nossos avds tiveram nos da sua época»®.

A Exposicao de Artes Plasticas inaugurava, assim, a 7 de Dezembro, ja envolta

em polémica, protagonizada sobretudo pelo Grupo de Artistas Portugueses, que
viu a maioria dos seus associados «recusados» pelo jari de selecgao®. Este grupo,
que integrava membros dirigentes da SNBA, foi secundado por alguns artigos que
apontavam para o conflito entre duas concepcoes artisticas e a preferéncia dada a
uma delas, contrariando o que a FCG advogava no catalogo da exposigao.

Num longo artigo publicado pela Brotéria, o padre Agostinho Veloso manifesta uma
visao da arte, que, pela sua ligaco a religiosidade crista e a realidade antropolégica,

pode reproduzir o entendimento dominante das artes plasticas em Portugal: «a

6 [Introdugdo], exposigdo de artes pldsticas (1957), Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian.
7 Ibidem.
8 Macedo, Diogo de (4 Dez. 1957) “Pego a palavra. A propdsito da Exposigio Gulbenkian”,

Didrio Popular, pp. 1 e 6.

9 Estes artistas organizariam, em Janeiro de 1958, a exposigdo das «Obras recusadas na
exposi¢do da Fundagdo Calouste Gulbenkian: exposi¢do de artes pldsticas», que teve lugar na SNBA e
que contou com o apoio da FCG.
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atribuicao do nome de arte, neste superior sentido de expressio artificial de beleza
inspirada no real, parece-me francamente abusiva, quando se trata de uma coisa
impossivel de denominar. [...] fazer arte é imitar o acto criador, por meio de réplicas
artificiais (feitas pela arte) a beleza natural, no que nela ha de encarnacio, ou de
pensamento divino realizado [...] De facto, o que se verifica, tanto nos abortos
plasticos da anti-arte [...] é o corte radical com o real e com o passado, isto é, com
a beleza 6ntica e com a técnica, o que tira todo o sentido, tanto a modernidade
auténtica, como a verdadeira evolugdo, nessa coisa tao dificil de classificar, e que s6
abusivamente andam ai a enfeitar com o nome de arte»*°.

Numa carta dirigida a Azeredo Perdigdo por Félix Bermudes, afirma-se que a «arte
portuguesa saiu diminuida daquele certame, destinado a enaltecé-la, porque uma
parte do publico [...] péde persuadir-se de que os artistas nacionais nao sabem
engendrar senfo aquilo»*.

Se se critica, por um lado, o facto do jari ter dado preferéncia aos artistas
modernistas, em detrimento dos seguidores do naturalismo e dos grandes mestres
portugueses, por outro lado, também se aponta as consequéncias negativas de se
reunir nas mesmas salas artistas de geracgoes e de concepcoes artisticas diferentes.
De facto, a impressao geral deixada pela exposicdo prende-se com a impossibilidade
de retirar do conjunto das obras expostas uma visdo unitiria da arte portuguesa de
entao.

Um artigo anénimo publicado no Didrio Popular'?, aponta para as consequéncias
negativas da associacao entre académicos e modernos: «a conjugacao de ambas
[as tendéncias] nao podia deixar de ser precaria, como se verificou, desorientando
o publico na sua educacio estética [...] enquanto para o cartaz serviram as obras
de tendéncias modernistas, a atribui¢do dos prémios fez-se na sua maioria quase
absoluta a pintura cléssica [...] o incentivo aos jovens anunciado se traduziu na
distribuicao de prémios a artistas com mais de 65 anos».

Também na escolha dos artistas premiados a Fundagao procurou ser consensual,
tendo atribuido os grandes prémios a Eduardo Viana (pintura) e a Barata Feyo
(escultura), artistas consagrados, identificados com o modernismo ja assimilado
do inicio do século xx. Por estes mesmos critérios foram premiados Dordio Gomes,

Abel Manta, Jilio Resende e Guilherme Camarinha (pintura); Anténio Duarte,

10 VELOSO, Agostinho (Fev. 1958), “Belas-Artes e Malas-Artes”, Brotéria, 2 (LXVI), pp. 149-178.
1 Carta de Félix Bermudes, dirigida a Azeredo Perdigdo, datada de 25 de Dezembro de 1957.
12 “Um pintor” (3 Jan. 1958), “Alvitra-se que todas as obras recusadas na Exposigio Gulbenkian

(e ndo sé as do Grupo dos Artistas Portugueses) deveriam figurar no novo certame da S.N.B.A”, Didrio
Popular, p. 6.
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Joaquim Correia e Jorge Vieira (escultura); Bernardo Marques (aguarela). Anténio
Areal (desenho) e Teresa de Sousa (gravura), com 23 e 29 anos respectivamente,
foram as excepcOes a esta selecgao de prémios, que nao deixou, portanto, de
distinguir duas promessas de futuro das artes plasticas. A presenca da categoria

de gravura nesta exposicao promove também uma linha de trabalho que vai

ter particular relevancia nos anos 60 e 70, quando os artistas assentam a sua
producio na exploracao de media até entao secundarizados face a pintura e a
escultura. A fotografia, que tinha também em Portugal uma dindmica multimoda e
experimental, nao foi, no entanto, contemplada na mostra da FCG.

O juri de premiacdo (Kevork Loris Essayan, Reynaldo dos Santos, Diogo de Macedo,
Carlos Ramos, Lino Ant6nio e Joaquim Sellés Paes) decidiu também atribuir

um prémio extra-concurso as telas conceptuais de Almada Negreiros. Sophia de
Mello Breyner, sublinhando a falta de unidade da exposic¢do, considera que «é
profundamente justo o facto dos quadros de Almada terem sido premiados “extra-
concurso”, porque de certo modo estao noutro plano do que o resto da exposi¢ao.
Nao é ja o plano da existéncia mas sim o plano da esséncia, da regra absoluta e
abstracta. Por isso tive a impressao de que eles presidiam a toda a exposicao»'3.
Provocando escandalo na SNBA, nao s6 durante a Exposicao de Artes Plasticas, mas
também durante uma conferéncia no mesmo local, as pinturas de Almada marcam
uma nova etapa na sua obra, associando o raciocinio matematico a producio
pictorica. Traduzem sobretudo uma pesquisa que nio se encontra na linhagem de
formulacoes anteriores, mas decorre de uma anélise realizada no interior da propria
pintura, procurando, através de elementos puramente pictdricos e do estudo

das proporgcoes ideais (relacao 9/10) traduzir na tela os conceitos de harmonia e
equilibrio. A presenca mais radical na Exposicdo é, afinal, a de um artista de 64
anos, que se mostrou quase sempre inconformado com a sua prépria produgédo, que
foi, por isso, atravessando fases diversas.

Mas também Marcelino Vespeira, artista conotado com o Surrealismo, adoptou

um abstraccionismo feito de zonas crométicas bem delimitadas. Almada e Vespeira
sdo excepgoes neste campo, pois é nos artistas mais jovens que a via abstractizante
predomina, ora submetida a uma geometrizagio flexivel (Cruz de Carvalho,

Teresa Sousa), ora regida por campos de cor (René Bertholo, Menez, Albertina
Mantua). As obras de José Escada e de Jodo Vieira, ou de Julio Resende, levam-
nos, no entanto, a equacionar uma outra via, que foge a disciplina abstracta,

ligando-se, pelo preenchimento inusitado da tela com «organismos» cromaticos,

13 Andresen, Sophia de Mello Breyner (9 Jan. 1958), “Modernidade e tradi¢do na Exposi¢do
Gulbenkian”, Didrio Popular. Quinta-feira d tarde, 57, pp. 4 e 6.
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ao «informalismo». Na pintura de Jorge de Oliveira, estamos, contudo, perante
um gestualismo dramaético, que impde ritmos crométicos. No entanto, também a
pintura figurativa, tem na exposicdo, formulacoes interessantes, sustentadas por um
tratamento sélido das formas: Carlos Calvet, Rui Filipe e Joao Hogan.

Na seccdo da escultura, onde predominavam os bustos, Jorge Vieira, Joao Artur,
Joao Cutileiro, Arlindo Rocha e Ant6nio Duarte destacam-se pela frescura formal
das suas obras, trabalhando a partir das potencialidades plasticas dos materiais.
No desenho e na gravura estdo presentes os mesmos pressupostos da pintura,
tendo-se destacado, na primeira area, a composi¢ao «barroca» surrealizante de
Antoénio Areal.

Estas sao as linhas de trabalho mais interessantes que € possivel retirar da
Exposicao da FCG, que, porém, integrando-as junto de producoes ligadas a
tradic@o naturalista ou do modernismo do inicio do século, serviram apenas para
complementar o balanc¢o que a patrona de uns e de outros procurou levar a cabo.
Os jovens artistas estavam j4, no entanto, a ter projeccao através de uma exposicao
organizada pela Galeria de Marco (Prémio da Jovem Pintura, 1953), que estava
também a divulgar a corrente abstracta: exposicao de guaches de Vieira da Silva e
exposicao de Edgar Pillet, 1953; I Saldo de Arte Abstracta, 1954.

Em 1956 realizou-se na SNBA o I Saldo dos Artistas de Hoje, que foi bem acolhido
pela critica. José-Augusto Franca comenta, num artigo, a proposito deste evento:
«salao “moderno”, percorrido pelos diversos caminhos da “arte moderna” entre nos,
desde os realistas aos abstractos, sobre o seu caracter “moderno” se deve insistir —
que s6 desse modo um saldo tem serventia, para os artistas, para o esclarecimento
do publico e para a sua cultura. [...] Os “Artistas de Hoje” apresentaram-se como
satisfacdo de uma necessidade [...] e como exemplo de uma tentativa de coeréncia
estética, dentro das suas condigoes de exposicio geral. E propuseram também,
como exemplar, um critério de admissao de obras e da sua premiacao [...] que
consistiu na discussao de todas as obras apresentadas pelos artistas integrados na
desejada coeréncia do Salao [...]»*.

Ao acolher a participacao de diferentes geracoes de artistas apresentando, regra
geral, propostas plasticas de qualidade, a Exposic¢ao distingue-se também dos
salGes que haviam sido até entao promovidos pelas principais entidades artisticas
em Portugal: o Secretariado Nacional da Informagao (SNTI), cujas exposicoes foram
sendo abandonadas pelos artistas mais jovens pela sua conotagdo com o regime

politico; e a SNBA, que, apesar de acolher eventos de relevincia no panorama

14 Franga, José-Augusto (12 Set. 1957), “Notas e lembrangas — N.° 2”, Didrio de Noticias, pp.
7-8.
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artistico, mantinha saldes que serviam ha décadas uma pintura tardo-naturalista
de cunho nacionalista que dominava a prépria direcgdo da Sociedade e o Grupo de
Artistas Portugueses. Abel Manta desejava, por isso, que a Exposicdo da Gulbenkian
tivesse consequéncias na SNBA: «pode ser que a Sociedade de Belas-Artes (nosso
unico lar de artistas) mude de rumo, porque aquilo tem [...] um tal ar bafiento de
pensao de familia [...] Os valores (que os h4) nao se distinguem naquelas feiras;
ndo se véem, porque, emaranhando com os amadores (que sdo quem mais enche
aquelas paredes, e quase todos forjados nas caves do edificio) ficam iguais, ndo se
distinguem! As mesmas receitas, os mesmos processos velhos e rélhos, os mesmos
maneirismos!»*.

Este panorama, que inclui ainda a escassez de espacos expositivos em todo o

pais, fundamenta também a criacao, por parte da FCG, de um acontecimento
expositivo periodico de divulgacao da arte portuguesa. Desde o inicio que a I
Exposicao de Artes Plasticas foi pensada como a primeira edicdo de uma mostra
que se prolongaria no futuro. O modelo para esta mostra seriam, nao os saloes do
SNI ou da SNBA, mas as bienais internacionais de Veneza e de Sao Paulo, como
comprovam varios documentos dos arquivos do Servigco de Belas-Artes, sobretudo
relativos a IT Exposic¢ao (1961). Nestas bienais eram também acolhidos, mas noutras
condicoes expositivas, velhas e novas geracoes de artistas, e os prémios serviam de
reconhecimento da obra de artistas consagrados. Sendo de caracter internacional,
a seleccao de artistas recaia sobre os paises representados. Portugal apresentou

na Bienal de Sao Paulo (tinica bienal em que participou nos anos 50), em 1955,
Eduardo Viana, Abel Manta, Dordio Gomes e Carlos Botelho (curiosamente alguns
dos prémios atribuidos na secc¢io de pintura na Exposi¢ao de Belas-Artes). Em
1957, a representacao portuguesa foi constituida por artistas da nova geracao:

Joao Hogan, José Julio, Jilio Resende, Vespeira, Nikias Skapinakis, Fernando
Azevedo, Fernando Lanhas e Joaquim Rodrigo'. Neste ano destacaram-se, na
bienal brasileira, os surrealistas René Magritte, Paul Delvaux e Marc Chagall, tendo
o grande prémio sido atribuido a Giorgio MorandiV.

Na Exposicao de Artes Plasticas, contudo, as tnicas participagoes estrangeiras

corresponderam a vinda de Roland Penrose (presidente do Instituto de Artes

15 Manta, Abel (9 Jan. 1958), Didrio Popular. Quinta-feira a tarde, 57, p. 6.

16 Os quatro primeiros artistas participaram na Exposi¢do de Artes Pldsticas de 1957. Os
restantes artistas participardo na sua segunda edigdo, em 1961.

17 Uma outra tendéncia estava a definir-se no dmbito das bienais internacionais. A partir 1959
a recém-criada Bienal de Paris e a Documenta de Kassel concentraram a sua actividade na divulgagdo
das tendéncias artisticas decorrentes do pds-guerra. No caso da bienal francesa, trata-se de criar um
contraponto ds bienais de Veneza e de Sdo Paulo, ao distinguir apenas artistas jovens.
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Contemporaneas de Londres) e de Bernard Dorival (conservador do Museu
Nacional de Arte Moderna de Paris), que apresentaram duas conferéncias sobre
arte moderna que aumentaram a polémica em torno do evento promovido pela
FCG. De resto, como reconhece Azeredo Perdigio no seu relatorio, era «prematuro
dar a referida exposic¢ao caracter internacional, analogamente ao que se passa,

por exemplo, com as Bienais de Veneza e de Sao Paulo. Empreendimentos dessa
natureza, designadamente quando h4 precedentes que ja desfrutam largo crédito,
carecem, antes de tentados, de uma longa preparacio». A IT Exposicao de Artes
Plasticas, aconteceria, portanto, nos mesmos moldes, salvo a introdugao da
categoria de arquitectura. Quer a nova Fundacao quer o pais ainda ndo estavam
preparados para acolher propostas que escapavam as suas referéncias artisticas e
culturais.

Para além dos prémios, que o SNI e a SNBA também atribuiam, mas em valores
mais reduzidos, a Exposicao de Artes Plasticas estimulou uma outra forma de
auxilio aos artistas — a aquisi¢@o de obras. Antes da inauguracao da exposicao a
FCG divulgou a sua lista de aquisicoes, ficando as restantes obras disponiveis para
compra por privados ou institui¢oes publicas'®. Também neste campo a Fundacao
revelou-se eclética, dominando, contudo as obras figurativas, com as excepcoes das
telas de Vespeira e de Almada Negreiros®, e os artistas com algum reconhecimento
no panorama artistico portugués (Emmérico Nunes, Manuel Bentes, Hansi

Staél, Milly Possoz, Jorge Barradas). Das obras premiadas, as Unicas que foram
adquiridas, exceptuando as pinturas de Almada, foi o desenho de Anténio Areal e a
escultura de Anténio Duarte. Muitos historiadores reconhecem que a Exposi¢ao de
Artes Plasticas estimulou nas classes mais favorecidas a aquisicao de obras de arte,
o que contribuiu para o desenvolvimento mais sustentivel do mercado de arte em
Portugal.

Outra questao a que a FCG era também sensivel relacionava-se com o
depauperamento e desactualizacdo das colecgdes dos museus portugueses. Na
documentacao consultada encontramos propostas de aquisi¢cao de obras pelo
Estado. Mas a politica de aquisicoes da Fundacao visava também resolver o
problema das coleccoes publicas: esta instituigdo propunha-se, no texto do catalogo,

«adquirir algumas das pinturas, esculturas, desenhos e gravuras expostas (...) a

18 Os pregos de cada obra encontravam-se indicados numa folha destacdvel do catdlogo da
exposi¢ao.
19 Apesar de estar comprovada a presenga na colecgio do Centro de Arte Moderna da FCG das

obras extra-concurso de Almada, a documentagdo consultada ndo indica a sua aquisi¢do por parte da
FCG, nem a recomendagdo de compra pelo Juri de Aquisigdes.
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melhorar determinadas coleccoes ptblicas, menos ricas em arte contemporanea,
pelo depésito de trabalhos assim adquiridos»2°. Outro objectivo que estava por
detras da compra de obras pela FCG, e que s6 mais tarde foi equacionado, era a
realizacdo de exposicOes itinerantes de divulgagao da arte portuguesa: «[a FCG]
tem adquirido, sim, alguns trabalhos de artistas portugueses contemporaneos,
com o designio de formar um nicleo de obras de arte que lhe permita, na primeira
oportunidade, organizar, no Pais e no quadro das suas iniciativas em favor da
cultura popular, exposicoes itinerantes». Trata-se, mais uma vez, de educar os
portugueses e de formar publicos para a arte.

Nos textos da época assinados por Azeredo Perdigao, ou emanados da FCG, nao
encontramos referéncia a constituicado de um museu com as obras de arte que a
Fundagao comecou a adquirir a partir da Exposicao de Artes Plasticas. No entanto,
tendo em conta as palavras do Presidente da Fundacao aquando da abertura do
Centro de Arte Moderna, em 1983, depreendemos que esse era um objectivo h&
muito adiado: «criada a Fundacao, imediatamente se suscitou, aos responsaveis
pelos seus destinos, a necessidade de criar um Museu de Arte Moderna tendo anexo
um Centro de Informacao e de Investigacao»?.

Para este atraso de quase trinta anos terao contribuido, nao s6 questoes de cariz
econdémico e burocratico, mas também um certo distanciamento relativamente

a arte moderna. E possivel apontar a existéncia de duas «faccdes» no Conselho

de Administracdo da FCG, uma ligada ao regime e por isso conservadora e
reaccionaria, outra, que podemos associar a Azeredo Perdigao (que se ligara na sua
juventude ao meio intelectual e artistico modernista e que participou na criagao

da Seara Nova) mais aberta a modelos culturais e artisticos novos. Também

nos directores de servicos da FCG notavam-se orientagoes artisticas distintas, o
que levou a uma «diversidade programatica»: «Artur Nobre de Gusmao, mais
conservador, que se confrontava com a oposicao artistica de José-Augusto Franca —
director da Coloquio/ Artes a partir de 1971 — e com a orientagdo moderna de José
Sommer Ribeiro»22.

No momento da realizacdo da Exposi¢ao de Artes Plasticas, primeiro acto piblico

de relevo da FCG, esta estava a definir o seu papel no panorama artistico portugués.

20 [Introdugdo]. exposi¢do de artes pldsticas (1957), Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian.

21 Perdigtio, José de Azeredo (1983), Centro de Arte Moderna, Lisboa, Fundagio Calouste
Gulbenkian.

22 Ribeiro, Anténio Pinto (2007) “Arte. Um ministério das artes: das belas-artes, das exposigdes,

dos subsidios, do teatro, do cinema e das bolsas”, Fundagdo Calouste Gulbenkian: cinquenta anos, 1956-
2006, Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian, pp. 330-331.

223



O acolhimento e promocio de novas propostas artisticas, declarada por Azeredo
Perdigdo em 1958 no Porto=3, foram sempre contrabalancados pela necessidade

de proteger memorias e produgdes artisticas anteriores. De facto, na exposicao

permanente do Centro de Arte Moderna dominava a arte modernista do inicio do
século XX, privilegiada por razoes de conservacao e para evitar a sua dispersao. A
FCG assumiu, portanto, desde o inicio, um compromisso com o passado, o presente
e o futuro, no qual as exposi¢des assumem o papel de divulgar e sensibilizar, mas
também de construir a imagem da préopria Fundacao, que procura ser modelo

consensual, a0 mesmo tempo conservador e vanguardista.

23 Perdigdio, José de Azeredo (1959) Discurso proferido pelo Ex.mo Senhor Dr. José de Azeredo
Perdigiio no Ateneu Comercial do Porto, Porto, [s.n.], 1959 (Porto, Costa Carregal, 1959).
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MUSEALIZANDO EL PATRIMONIO CULTURAL
INMATERIAL

Lorena Sancho Querol*

Resumen

A partir del concepto de Patrimonio Cultural y del proceso de transformacién
que estéd sufriendo desde finales del siglo XX hacia una lenta pero fundamental
construccion social, se aborda la relacion entre los aspectos materiales e inmateriales
de la cultura. Se cuestiona ademas el sentido, lugar y razén de ser que todo ello tiene
cuando miramos en direccion al futuro desde el museo y su papel educador, a través
de una funcién museoldgica fundamental: el inventario. A partir de aqui y tomando
como referencia el compromiso asumido con la Convencién para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial nos acercamos a la realidad cotidiana de los museos
portugueses. El objetivo: poder identificar las herramientas que, desde el inventario,
nos permitan trabajar con las dos caras de la cultura patrimonial. La principal
conclusion a la que se llega es que, para musealizar el patrimonio inmaterial, es
necesario salir al exterior y trabajar en equipo con los actores locales, con su ayuda,

conocimientos y experiencias.

Palabras Clave: Patrimonio Cultural Inmaterial, Inventario, Construccién Social,

Actores Sociales, Territorio
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Abstract

Having the concept of Cultural Heritage and its transformation process
throughout the XX century toward a slow but essential social transformation, we
address the relation between the tangible and intangible aspects of Culture. Moreover
we question its meaning, place and reason, looking to the future of the Museum and
its educational role through a fundamental museology tool: the Inventory.

Having this and the commitment with the Convention for safeguarding of
Intangible Cultural Heritage, we draw an approach to the Portuguese Museums
daily reality.

The objective is to identify the tools that allow us to work with the duality of
cultural heritage — tangible /intangible.

The resulting conclusion is that in order to study Intangible Heritage for
museology purposes you need to deal directly with the local stakeholder, learning

from their knowledge and experience.

Keywords: Intangible Cultural Heritage, Inventory, Social Construction, Social

Actors, Territory

* Investigagdo realizada no dmbito do Projecto Celebragdo da Cultura Costeira, promovido pela Miitua
dos Pescadores, financiado pelo EEAGrants — Mecanismo Financeiro do Espago Econdmico Europeu
(2004-2009) — e co-financiado pela Cdmara Municipal de Sines.
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1. Introduccion

Desde el 2007 estoy desarrollando mi tesis doctoral en museologia bajo la
inspiraciéon de un proyecto que responde al nombre de Celebracao da Cultura
Costeira. Este proyecto opera en el area de la investigacién con desarrollo social y
cultural para, en co-autoria con los actores sociales locales, proceder al inventario
de una parte del patrimonio fluvio-maritimo portugués que se encuentra en vias

de transformacion o extincién y, consecuentemente, a su divulgacion y a lo que
podriamos considerar, las primeras medidas de salvaguardia.

A partir de esta experiencia pretendo analizar la situacion actual del inventario
como practica museoldgica, con frecuencia subestimada, y cuyo potencial se revela
extraordinario cuando hablamos del museo como escenario de democratizacion de
la memoria y lugar de transformacion social.

En este contexto me ha parecido especialmente interesante, por ser un territorio

en cierta forma desconocido, y también porque en un corto espacio de tiempo
debera responder a los principales objetivos definidos por la Convencion para la
Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial, proclamada por la UNESCO en
2003, analizar lo que considero tres componentes fundamentales de esta funci6on
museoloégica. En primer lugar lo que he denominado «circuito de inventario», que
no es mas que el trayecto que los bienes culturales recorren desde su lugar de origen
y alo largo del proceso de patrimonializacién, hasta asumir plenamente su estatus
museoldgico. En segundo lugar, la figura del inventariante para poder analizar su
perfil, los métodos de trabajo que utiliza, los resultados hasta ahora obtenidos, y
también sus criticas, opiniones y sugerencias con relaciéon a esta funciéon y a su lugar
en el cotidiano museologico. En tercer lugar, los sistemas de informacion utilizados
para organizar y gestionar la informacion relacionada con la documentaciéon que
resulta del estudio de los bienes patrimoniales que se encuentran en nuestros

museos.

2. El patrimonio cultural desde el pensamiento contemporaneo

En primer lugar quisiera referirme a algunos de los dltimos cambios que se han
producido en el mundo de la teoria sobre los bienes culturales en las décadas
recientes.

Para hablar de cultura, y concretamente de sus manifestaciones patrimonializadas,
es decir, del Patrimonio Cultural, me remontaré al afio 1982 por ser el momento
en el que, en el contexto de la Declaracion de México, se define por primera vez

la dimension patrimonial de la cultura como “la totalidad de las caracteristicas

distintivas, espirituales, materiales, intelectuales y emocionales de una sociedad
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o un grupo social” (Sicard, 2008:23). Por primera vez, la UNESCO incluia
explicitamente en el contexto patrimonial los modos de vida, los derechos
fundamentales de las personas asi como su sistema de valores, tradiciones y
creencias. En consonancia, ese mismo ano, en el contexto de la Conferencia
Mundial sobre las Politicas Culturales (MONDIACULT) se reconoceria la creciente
importancia de lo que, posteriormente, hemos pasado a considerar como el lado
inmaterial del Patrimonio Cultural.

En 19809, la Conferencia General de la UNESCO adoptaria la Recomendacion sobre
la Salvaguardia de la Cultural Tradicional y Popular. En ella se subraya la necesidad
de sensibilizar a la poblacion sobre la importancia de la cultura tradicional y
popular como elemento de identidad. Este concepto volvera a aparecer una década
después, en 1999, de la mano de la UNESCO y de la Smithsonian Institution, en la
Conferencia Internacional que tuvo lugar en Washington, tomandose conciencia de
la necesaria cooperacion internacional para la salvaguarda de este tipo de bienes
intangibles.

Poco a poco vemos reforzarse asi el concepto de cultura con proyeccién democratica
y como expresion de la identidad de un pueblo, para el que las contribuciones de la
diversidad cultural y de la identidad juegan un papel definitivo.

En un trayecto paralelo, el concepto de Patrimonio Cultural se vera igualmente
afectado por la convivencia con estas dos protagonistas ganando una dimension
que, ademas de historica, es social, inclusiva, y sobre todo, atenta al cambio.
Carrera Diaz (2005:17) nos recuerda que sera a partir de los afios 50 cuando se pone
por primera vez en cuestion el valor de los objetos en si mismos, sacando a la luz la
importancia de su carga simbolica como testimonio de la cultura.

Se escuchan asi los primeros susurros sobre la imposibilidad de entender el

sentido del Patrimonio «material» sin considerar al mismo tiempo su componente
«inmaterial» o conjunto de valores que le son inherentes y que “dan sentido e
importancia a esos bienes como referentes de una cultura determinada” (o.c.17).

En torno a la década de 60, en consonancia con la revolucion tecnologica y

social posterior a la IT guerra mundial, se lograria un nuevo triunfo en el campo
patrimonial, a través de la elaboracion de constituciones y legislaciones europeas en
las que resulta evidente la intencién de reconocer y reglamentar la tutela y custodia
de los elementos culturales como bienes colectivos.

Hacia mediados de los afios 90, el hasta entonces conocido como Patrimonio
Artistico o Histérico-artistico, como fruto de las sucesivas transformaciones
ideologicas, pasara a ser denominado Patrimonio Cultural, precisamente por el
hecho de “democratizarse su contenido y los sujetos que lo definen” (0.c.17). y de

colocarse este objetivo como algo prioritario para las politicas culturales.
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Poco a poco la definicion de Patrimonio Cultural empieza a hacer hincapié en

la diversidad social a la que nos referiamos y también en el importante, aunque
complicado, proceso de democratizacion de la memoria, en el que el museo juega un
papel fundamental.

En el 2003 es aprobada por la UNESCO la Convencion para la Salvaguarda del
Patrimonio Cultural Inmaterial. Este documento nos ofrece una contribuciéon
innovadora al reconocer “la necesidad de preservar y promocionar la transmisién
de un tipo de manifestaciones culturales que hasta ahora no se habian beneficiado
de un marco juridico y programatico tan amplio” (Brugman 2005: 56). Hablamos
de los conocimientos, saberes y técnicas que los actores locales heredan, recrean,
practican y, con ello, mantienen, y que constituyen la cara viva del Patrimonio
Cultural o lo que seria lo mismo, el patrimonio inmaterial asociado a una
determinada cultura. Estos bienes inmateriales, sus protagonistas y el trabajo de
construccién de este nuevo concepto, nos permiten dar pie a un patrimonio que solo
puede ganar sentido a través de una construccion social y de la mano de un equipo
donde, tan importantes son los especialistas del patrimonio como sus creadores,
mantenedores y transmisores en cada lugar.

El nuevo concepto de patrimonio inmaterial parece hablarnos de un reencuentro
entre objeto y sujeto. Las politicas de intervencion para €l creadas, como es el caso
del Decreto-ley 139/2009 —publicado el 15 de Junio en el Didrio da Republica
portugués-, toman como punto de partida su significado colectivo y su valor
simboélico, considerandolos herramientas fundamentales que dan forma a la

memoria colectiva.

3. Museos, inventarios y formas de patrimonializacién

Conceptos como este traen consigo la posibilidad de reformular los principios que
alimentan la misi6n social de nuestros museos y, con ello, la gestiéon del cotidiano
museoldgico, con el objetivo de construir la cultura de una forma participativa con
los diversos actores que de ella forman parte: los internos y los externos al museo.
Esta nueva perspectiva ha generado interesantes procesos de construcciéon y
re-construccién de identidades, de continuidad patrimonial y, sobre todo, de
patrimonializacion: un proceso para el que el museo y sus diferentes agentes
sociales jugamos un papel basico, al permitirnos llevar a la practica la idea
democréatica de patrimonio, de memoria y de territorio. Sin embargo, también
nos ha obligado a repensar y a reformular otros procesos ya existentes como es el
caso del inventario, llevandonos a cuestionarnos hasta qué punto una coleccién
se alimenta de la ausencia o vive de ella, constituyendo su principal razén de ser

(Moutu, 2007: 110).
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En este contexto, donde lo material y lo inmaterial pierden sentido cuando los
distanciamos, o cuando uno de ellos, el mas susceptible al cambio, es relegado

a un olvido que con el tiempo dejara marcas imborrables, analizar una funcion
como la del inventario significa examinar la relacion que los museos tienen con la
sociedad en la que se insertan y, con ello, el papel que estan llamados a realizar para
satisfacer sus necesidades culturales y patrimoniales.

Elemento comtn y central tanto en el contexto de la Convencion para la
Salvaguarda del Patrimonio Cultural Inmaterial, como en el caso del Decreto-Ley
139/20009, el inventario es una funcién museoldgica que constituye el punto de
partida que permitira el adecuado desarrollo de las restantes funciones de esta
institucion. Pero ademaés, constituye un puente fundamental entre quien produce
el patrimonio, quien lo estudia y lo difunde, y quien lo consume, en forma de
conocimiento no formal en constante transformacion.

En este sentido, Pais de Brito (2006: 49) nos recuerda que la hegemonia del objeto
no solo marca la manera en la que el museo se construye y se piensa, sino también
la formacion de sus técnicos, su organizacion interna y con ello los inventarios y las

distintas opciones de mostrar la realidad que se produciran a partir de ahi.

4. Estudiando el inventario de Patrimonio Cultural en los museos

portugueses

Con el anélisis de los tres componentes que referi al principio del texto y que dan
forma al inventario museologico, he podido identificar algunas situaciones que me
parecen interesantes y que referiré a continuacion.

Para este estudio han sido seleccionados un total de ocho museos segin un
conjunto de criterios especificos, con el objetivo de crear lo que podriamos
considerar una muestra de instituciones lo mas completa posible en lo que a las
tutelas, los patrimonios y sus problematicas especificas de refiere. Los museos
abordados han sido: el Museu Nacional de Histéria Natural, el Museu das
Comunicacgoes, el Museu Nacional de Arqueologia, el Museu do Mar Rei D.
Carlos, el Museu da Electricidade y el Museu da Farmacia. Han sido igualmente
incluidas dos instituciones con el objetivo de poder analizar el funcionamiento

del inventario en dos contextos especificos relacionados con la funcién social de
una institucion de esta naturaleza: el Museu Nacional do Traje e da Moda, donde
estan siendo analizados los mismos temas en el contexto de la preparacion de una
exposicion («Trajes Reais, Rainha D. Amélia e D. Manuel II», 2007/09); el Museu
de Lanificios, donde seran analizados circuito y actores en un caso de estudio de
patrimonio inmaterial (proyecto «Rota da La — Translana», 2003-08).

Entre los resultado hasta ahora obtenidos y en primer lugar, he de senalar que son
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realmente raros los casos en los que he podido encontrar profesionales dedicados

al inventario con una carga horaria reconocida y especificamente asignada para

ello (inventariar nuevos bienes, actualizar y completar inventarios existentes,
desarrollar trabajos de documentacion, valorizacion y sensibilizaciéon en conjunto
con otros departamentos del museo para proceder al estudio de las manifestaciones
de patrimonio inmaterial relacionadas con los diversos tipos de patrimonio locales o
que se encuentran en el museo...). Como consecuencia he podido observar que:

* con frecuencia predominan los inventarios en vias de realizacion, y donde los
datos utilizados contintian siendo reducidos y reduccionistas, a la vez que colocan
la informacion relacionada con el componente inmaterial en un segundo plano, lo
que unido a las fragiles condiciones de trabajo observadas, acaba por dar lugar a
numerosas situaciones en las que esta parte del inventario nunca llega a realizarse;

* raramente se contacta con los productores/conocedores de los patrimonios
locales para, con su ayuda, elaborar determinadas partes fundamentales del
inventario;

* los campos que exigen una investigacion profunda y estructurada suelen ser
relegados a segundo plano por falta de tiempo y, consecuentemente, condenados al
olvido.

Una segunda cuestion es que, en el lugar del/la invetariante, he encontrado
personas con formacion diversa, pero raramente relacionada con un area como esta
y, sobre todo, con condiciones formales y profesionales que permitan realizar un
trabajo con calidad. En este sentido me parece importante recordar que, segtn el
Manual de las Profesiones Museologicas (ICTOP, 2008, pgs. 5y 12) el Responsable
del Inventario, deberia tener una formacién inicial de grado universitario con

una especializacién relacionada con el tipo de coleccion de la que es responsable,
debiendo ademas poseer conocimientos sobre métodos de inventario, en lengua
inglesa y en el dominio de las herramientas informaticas relacionadas con esta
funcion.

Por dltimo, he observado que, entre los sistemas de informacién utilizados,

son pocos los casos en los que la documentacion ahi contenida se encuentra a

disposicion del publico y de profesionales de otros museos.

5. Caminando hacia la musealizacion del PCI

Tras los primeros resultados y ante la nueva dinamica cultural defendida por la
UNESCO, surge la necesidad de poner en préactica dos medidas fundamentales
que se encuentran directamente relacionadas con las funciones del museo

contemporaneo y, mas concretamente, con la que nos ocupa. Se trata de:

233



Lorena Sancho Querol

MUSEALIZANDO EL PATRIMONIO CULTURAL INMATERIAL

~
o
o
[}
N
3}
o
o
L
S
=
o
>
=
o
=
=
©
a
w
i
(5
©
w
(%
=)
80
3
2
£
)
a
3}
=)
80
S
—
Q
©
w
9]
&
ol
o
w
o
o
o
B0
©
o
1]
w
=)
=
&
(2
o
Ly
O
T
o0
Z
w
o
>
5
[9)
<
o
=
T
=
S
Q
%)
o
o
w
fad
i
1%
<<

a) La ampliacion de la funcién de inventario, incluyendo la
documentacion de la vertiente inmaterial de cada uno de los bienes que
se encuentran en nuestros museos a través del registro y del estudio en el
propio acto de incorporacion del bien, y a partir de ahi, mediante un seguimiento
regular de su evolucion.

Ampliar el inventario para poder responder al concepto de patrimonio que nos

ha traido el siglo XXI, significa iniciar un trabajo profundo y pormenorizado con
aquellas personas que han producido o producen los diversos tipos de bienes
patrimoniales locales, y que, conocedores de la técnica, su historia y sus procesos
de transformacioén, pueden poner a nuestro alcance los conocimientos relacionados
con la experiencia de crear, de transmitir y de comunicar a través de la tradicion y
de su evolucion.

En este sentido, inventariar en el siglo XXI y a partir de los Gltimos documentos
orientadores en materia de patrimonio, deberia ser:

- Tener una estrategia previamente definida que permita al/la inventariante
actuar de forma organizada desde el museo y su interdisciplinaridad cultural -con
los diversos segmentos que dan forma a la poblacion local y que estan relacionados
con el patrimonio que se ha producido o se produce en ese territorio- ayudandonos
asi a entender la importancia de las expresiones materiales que llevan décadas
habitando en nuestros museos. Nuestro objetivo, ahora, va mucho mas alla del
mero hecho de rellenar los campos especificos de una determinada base de datos
que quedara congelada en el tiempo al dia siguiente.

- Poder trabajar desde la seguridad de un reconocimiento profesional en
el seno del museo, sabiendo que este reconocimiento nace de la necesidad que el
museo tiene de construir su realidad junto con quien conoce y vive el territorio
desde la memoria, la tradicién y la renovacion en el dia a dia. En este sentido la
figura profesional del/la inventariante deberia gozar de una proteccion especifica
que le permitiese desarrollar sus funciones con calidad y en condiciones estables,
permitiendo llevar los proyectos de inventario y documentacion de los distintos
tipos de bienes culturales locales hasta el final, y pudiendo ademés seguir las
transformaciones de cerca, desde el contacto regular con quien poco a poco les va
dando forma.

- Cruzar la puerta del museo e iniciar una labor de investigacion y
documentacion en equipo con los actores locales introduciendo, como refiere el
Decreto-lei 139/2009, en su Articulo 2°, punto 1, apartado c), la “Participacdo,
através do estimulo e garantia do envolvimento das comunidades, dos grupos
e dos individuos no processo de salvaguarda e gestdo do patrimonio cultural
imaterial, designadamente do patriménio que criam, mantém e transmitem”, y

con el que dan forma a la cara inmaterial de la cultura.
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b) La respectiva divulgacion de la faceta inmaterial del
patrimonio, mediante la implementacién de programas educativos
ampliados y participativos, con el uso de las nuevas tecnologias de
comunicacién, contribuyendo asi a su salvaguarda a través de la valorizacién y la
divulgacion de los modos de hacer y saber de quienes hasta ahora han vivido, con
frecuencia, en la sombra.

Al hablar de programas educativos ampliados me refiero a la divulgaciéon y
sensibilizacion de diferentes sectores sociales, y de esta forma, al respeto y
salvaguarda de las diversas formas de patrimonio que nos rodean. Educar significa
actualizar una realidad que incluye ensenanza formal y no formal, intensificando
el trabajo en equipo, como si de dos buenos companeros se tratase para que los
mas jovenes crezcan en la sensibilidad que permite entender la importancia de la
diferencia y su lugar en este mundo. Proponemos asi que el acto de salvaguarda
del patrimonio inmaterial tenga su origen en la ampliacion de los programas de

la ensefianza basica y, mas concretamente, en lo que a las areas de arte e historia
se refiere, para que desde la primaria se trabajen, a través de actividades ladico-
pedagogicas organizadas por varias instituciones, cuestiones como la identidad,

la diversidad cultural, el Patrimonio Cultural de cada familia o el significado

y lugar del patrimonio inmaterial en el contexto de la produccion patrimonial
contemporanea.

Ademaés, y como parte de este proceso de educacion, el museo deberia ser vivido y
trabajado a tres niveles fundamentales:

Con los productores/transformadores del patrimonio local, por considerarlos
una parte importante del equipo de trabajo y porque, en el acto de documentaciéon
e inventario, estos actores locales pueden simultidneamente ser sensibilizados en
lo que a la importancia de sus conocimientos se refiere, dignificAndose asi saberes,
técnicas y formas de vida.

Con los transmisores, a través de programas de sensibilizaciéon, dinamizacién

y apoyo en los que especialistas y conocedores locales de patrimonio desarrollan
proyectos de permiten salvaguardar la esencia de estos patrimonios desde el respeto
por su evolucion, en una convivencia vital para lo que algunos especialistas han
optado por denominar “patrimonio de uso” (Palenzuela, 2005).

Con los consumidores de patrimonio, utilizando estrategias de divulgaciéon que,
desde el museo, permitan entender el lugar, sentido y significados de las diversas
formas de patrimonio local, refiriéndonos aqui tanto al “patrimonio de uso” como al

“patrimonio de consumo” o patrimonio material.
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6. Conclusion

El conjunto de las acciones hasta aqui referidas no son méas que el punto de partida
que nos permitira iniciar el camino que lleva a la musealizaciéon del patrimonio
inmaterial. Inventariar desde nuestra experiencia y en el encuentro con la
experiencia del otro, nos permitira construir una realidad patrimonial que responda
a los conceptos modernos de los que se ha hablado.

Las herramientas para musealizar el patrimonio inmaterial se encuentran fuera

del museo. Sin ellas no es posible construir el concepto de Patrimonio Cultural que
hemos producido a lo largo de las ultimas décadas y que, como todos sabemos, se
encuentra en constante transformacion.

¢A quién corresponde tomar las riendas de un proceso que no tiene vuelta atras y en
el que cada dia vemos desaparecer diversos patrimonios que nos permitirian mirar

de una forma completamente diferente hacia el presente?
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O WIKI NOS MUSEUS: UMA NOVA PORTA
DE ENTRADA PARA CONSERVAR, ESTUDAR E
DIVULGAR AS COLECCOES

Luisa Alvim

Resumo

Este trabalho faz uma revisao do conceito Wiki enquanto ferramenta de gestao
dainformacdo. Esta tecnologia da Web 2.0 é estudada para averiguar da sua utilizacio,
nos museus, enquanto ferramenta para satisfazer as necessidades de informacao
do visitante, no estudo e divulgacdo das coleccdes e de como pode contribuir
para a conservacao das mesmas, e para a preservacdo da memoria colectiva. Sao
apresentados os desafios que enfrentam os museus na implementacao do wiki como
ferramenta de criagao e edi¢ao de contetidos, de caracteristicas dinamicas e flexiveis,
que permite a partilha de informac6es e colabora na construcao de uma comunidade

virtual, transformando visitantes em utilizadores criativos no espagco museologico.
Palavras-chave: Wikis, Web 2.0, Museus, Wikipedia

Abstract

This paper discusses the wiki concept as a tool for information management.
This technology Web 2.0 is studied to assess its use in museums as a tool to meet
the needs of visitor information in the dissemination of collections and how it can
contribute to preservation collective memory. Detailing the challenges faced by
museums in the implementation of the wiki as a tool for creating and editing dynamic
and flexible contents, allowing the sharing of information and assists in building a

virtual community, turning visitors into creative users museum space.

Keywords: Wikis, Web 2.0, Museums, Wikipedia
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1. Introduciao

A forca com que a Web 2.0 se impoe, na Internet, é o resultado da consagracao

da comunidade virtual nas novas plataformas de servigos. A sua entusiastica
utilizacao é produto da possibilidade de colaborar e partilhar textos, fotografias,
videos, etc., incluindo a reedicao e a transformacao dos mesmos (Martin Prada,
2007). Na Web 1.0, os contetidos sdo gerados nos sitios Web e disponibilizados para
serem consumidos. Na segunda fase da Web, os intervenientes na produgio dos
contetidos, ndo sao sb os profissionais das varias areas do conhecimento, sao todos
aqueles que desejam participar e tém alguma contribuicao para oferecer. Esta nova
fase da rede oferece uma amplificacao do conhecimento, uma producao reciproca de
saberes dispondo de uma infinitude de pessoas. A colaboragdo em massa esta a ser
motor para transformar o modo como orientamos a ciéncia, a cultura, a informacao
e a educacao (Tapscott & Williams, 2008). Na rede, existe uma nova forma
imaginativa de criar relagdes, que impulsionam o sucesso e a inovagao. A internet
também ja ndo é uma biblioteca, um repositério de informacoes que podemos
consultar, é uma rede social, uma comunidade dindmica online, que possibilita
informacao interactiva e onde se desenvolve uma cultura de participacao activa.

Na nova rede, os criadores partilham as noticias, as informacoes, as opinides, o seu
conhecimento, nas diversas plataformas disponiveis. Ao emergir esta nova ciéncia
da colaboracao, que alguns autores chamam de wikinomia (Tapscott & Williams,
2008), germina e desenvolve-se a plataforma wiki, que vai muito para além das

enciclopédias online e do proprio software que lhe da o nome.

2. Breve apresentacao do software Wiki

O programador de computadores, Ward Cunningham criou o primeiro wiki
“WikiWikiWeb” em 1995, que esta alojado no portal do Portland Pattern Repository.
Teve um sucesso imediato e rapidamente apareceram versoes alternativas para
melhorar o software wiki, fruto da adopg¢ao por parte das comunidades tecnolégicas,
que desenvolviam software livre. Em 2001, quando o sucesso do contetdo livre

da enciclopédia Wikipedia era visivel, o conceito wiki e o software subjacente

foram reconhecidos pelo puablico e desenvolvidos outros tipos de motores e

novas plataformas. O software wiki inclui, na sua denominacio, a nocao tanto do
produto final como a ferramenta em si. A vantagem da utilizacio desta ferramenta,
em relacao a outras plataformas, é permitir aos utilizadores partilharem o

controlo sobre a estrutura e sobre os contetidos. A estrutura do wiki é criada pelo

envolvimento de todos os seus contribuidores, que podem apresentar as propostas
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para a organizacdo da informacio, e simultaneamente introduzir contetidos, para os

preservar, arquivar e permitir a sua consulta.

3. A utilizacdo do Wiki pelos museus

O software wiki oferece muitas possibilidades de aplicagdo nos museus, transporta
beneficios e desafios, sendo os mais relevantes, os seguintes: organizar a informacao
e 0s acervos; colaborar e comunicar externamente com utilizadores; desenvolver

o catalogo das suas colecc¢bes; ampliar e completar exposicoes que decorreram

no museu, através do envolvimento do publico; fazer progredir a descrigao e
conhecimento dos acervos do museu, através da participacdo da comunidade
online; cativar novos publicos que contribuam para o desenvolvimento do museu;
envolver a comunidade online nos interesses e desejos de progresso da instituicao;
popularizar as coleccOes, permitir que se inclua uma histéria de vida, uma memoria
a relatar, ou uma informacao a partilhar; disponibilizar material educativo e
publicacoes; fornecer estudos de investigacao sobre as colecc¢oes; disponibilizar uma
enciclopédia temética sobre as colecgdes do museu.

Apresento alguns wikis desenvolvidos nos museus, pelas suas equipas, que de
alguma forma se destacaram na Web. Os seus sitios Web podem ser consultados na
plataforma delicious em:

http://delicious.com/alvimluisa/bundle:Wikis_Museus.

O Amersham Museum Wiki (Amersham, Inglaterra), criado em 2007, (software
PBWORKS) por um pequeno museu, de ambito regional, que pretende dar a
conhecer a historia da cidade de Amersham, em particular os seus edificios, e
permitir a comunidade a participagao, contribuindo com informacées e fotografias.
O British Postal Museum and Archive (Londres) possui um wiki (software ZWiki),
no portal do museu, criado especialmente para cativar utilizadores a contribuirem
para o engrandecimento da historia postal britanica, através do envio de acervos
pessoais digitalizados e outros contetidos de tematica filatélica. Apela a participacao
de todos aqueles que desejem partilhar as suas cartas, selos, postais, etc. Um leque
de oportunidades para seduzir publicos diferentes (Looseley & Roberto, 2009).

O The Dinner Party Wiki, desenvolvido pelo Brooklyn Museum (New York, USA).
O wiki est4 alojado no sitio Web do museu e associado a Elizabeth A. Sackler
Center for Feminist Art, permite que os investigadores consultem e contribuam,
com estudos e documentagio acerca das 1038 mulheres feministas representadas
no “The Dinner Party”, a instalacao de arte de autoria de Judy Chicago, produzida
entre 1974-79. O wiki recolhe, para além de estudos académicos, outras histérias
sobre outras mulheres feministas. Convidam periodicamente especialistas e

estudantes a participarem no wiki.
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O Wiki Catawiki desenvolvido pelo The Main Street Museum (USA) disponibiliza
um vasto catalogo sobre as diversas colec¢des que o museu possui (software
MediaWiki).

O Coventry Transport Museum Wiki (Inglaterra) é uma enciclopédia sobre a
coleccao de veiculos do museu, os principais fabricantes desta industria, as
personalidades que se destacam no universo do transporte, e sobre diversos temas
associados com a tecnologia automovel. O Wiki é um complemento informativo as
coleccOes que 0 museu possui.

O Greenmuseum wiki € fruto do trabalho do museu online greenmuseum.org que se
dedica a divulgar a Arte Ambiental.

O Wiki Holocaust Encyclopedia desenvolvido pelo United States Holocaust
Memorial Museum (Washington, USA), é uma enciclopédia cujo tema é o
Holocausto na II Guerra Mundial. Inclui artigos tematicos, historias de vida,
fotografias pessoais, etc., que podem ser desenvolvidos e melhorados pelo ptblico.
O MNi150 Wiki nasce na continuaciao de uma exposi¢ao, no Minnesota Historical
Society (USA), a partir da questao que esta institui¢ao langou a um grupo de
pessoas seleccionadas, sobre “que lugar, pessoa, evento originario no Minnesota
transformou / melhorou o estado do Minnesota, o pais ou o mundo?”. A partir dos

150 primeiros topicos, solicitaram a participagdo da comunidade para acrescentar

mais outros novos topicos a esta lista, como acontecimentos, empresas, lugares, e
pessoas marcantes para a historia da regiao.

O Museum Virtual Worlds é um sitio Web da responsabilidade do museu
Exploratorium: the museum of science, art and human perception (San Francisco,
USA), que pretende ser um espaco de partilha de plataformas educativas sobre
mundos virtuais, como o caso Second Life. Exige um registo de utilizador para
editar as paginas. Destina-se fundamentalmente a investigadores e nao ao publico
em geral.

O Newark Museum Wiki (New Jersey, USA), especializado em Arte e Ciéncias
Naturais (software MediaWiki), est4 alojado no sitio Web do museu e pode ser
consultado pelo ptblico e editado pelos utilizadores registados. Os contetidos
nasceram no desenvolvimento de uma exposicao de fotografias e de videos de arte
contemporanea, que decorreu no museu em 2006.

O Placeography (USA), da responsabilidade do Minnesota Historical Society, é
um wiki (software MediaWiki) sobre a histéria de edificios, de casas, de bairros, e
as memorias daqueles que viveram nesses locais. Esta aberto ao ptublico em geral,
mediante um registo. E um wiki com muitos contetidos devido & forte participacio
dos utilizadores e das parcerias que a instituicao vai implementando na comunidade

escolar e universitaria. Tem uma excelente trajectéria de implementacao e
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motivacao (Baker et al., 2009), que torna este wiki uma referéncia, no mundo
virtual.

O Science Museum Object Wiki (Londres, Inglaterra), criado por Rhiannoh
Looseley e Frankie Roberto, em 2008, a partir de uma exposicao realizada nos
espacos do museu. Devido ao excesso de pecas a expor, nasceu o projecto do wiki
(software MediaWiki) no qual foram criadas cem paginas correspondentes a cada
um dos objectos externos a exposi¢io. Abriu-se a comunidade online a discussao,
com a recomendacao da necessidade de descricao das pecas, através das memorias
e fotografias pessoais. O wiki serviu para trabalhar uma comunidade, que nio era a
habitual, e nesse sentido foi um grande desafio para a equipa do museu, acabando
por surgir um novo publico, assim como nascer um novo servico, que o museu
passou a disponibilizar. Os profissionais do museu vieram, a publico, afirmar que
sem a colaboragao do publico para tracar a historia e memoria de cada objecto,

o wiki do museu nao poderia ter a sua coleccio tao enriquecida e melhorada.
(Looseley & Roberto, 2009).

O The Quilt Index (USA) é um projecto que nasce de uma parceria entre a
associacao Alliance for American Quilts, um centro de investigacio MATRIX: The
Center for Humane Arts, Letters and Social Sciences at Michigan State University
e o museu Michigan State University Museum (USA). Recolhe as imagens, as
historias orais associadas, entre muitos topicos de “quilts”-mantas acolchoadas, e
preserva, ao estilo de um repositorio digital (software MediaWiki), a informacao e
as coleccoes dispersas geograficamente. Tem financiamento de fundos do estado

e de institutos de investigacao. Devido a esta circunstiancia o seu desenvolvimento
é muito grande, e prevé, em 2010, possuir mais de 50.000 referéncias a mantas
acolchoadas (MacDowell et al. 20009).

O Thomas Jefferson Encyclopedia, um wiki criado pela Foundation Thomas
Jefferson (EUA), em 2007 (software MediaWiki) funciona como uma enciclopédia,
possui mais de 2700 tbpicos, e a actualizagao é feita por especialistas, mas qualquer
utilizador pode registar-se e contribuir nos diversos temas apresentados sobre a
vida e obra de Thomas Jefferson.

O NeoPopRealism Journal (USA) é um wiki (software Wetpaint) que nao sendo
uma criacdo de nenhum museu, trabalha com contetidos de varios museus norte-
americanos, e outros, sobre o movimento artistico “NeoPopRealism”.

O The Berlin State Museums (Berlim, Alemanha) é uma associacao de dezassete
museus e centros de investigacao, supervisionado pela Prussian Cultural Heritage
Foundation e financiado pelo governo federal alemao. Funciona como portal para
ligacdes de sitios Web dos museus em causa. E um bom exemplo de relacio possivel

entre a Wikipedia com um wiki de um museu, neste caso, com um portal virtual
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Staatliche Museen zu Berlin (State Berlin Museum), que funciona numa plataforma
wiki.

O Wiki do Museu da Mtsica (Lisboa), tutelado pelo Instituto dos Museus e da
Conservagao, apresenta o sitio Web no wiki (software dokuwiki), com informacoes
sobre musica, museologia, o museu e personalidades com quem colabora (misicos
e projectos musicais). O Wiki pretende ser uma porta de entrada para outro tipo de
visitantes que podem colaborar no crescimento destes contetdos.

O Wiki do Museu Municipal de Estremoz, foi criado a 8 de Dezembro de 2008
(software Wikia) com o objectivo de dar a conhecer o acervo e o patrimoénio cultural
de Estremoz e alentejano, bem como as instituicoes, as personalidades locais, os
artesaos e os artistas plasticos que exponham, no museu, os seus trabalhos. Esta
aberto a participacdo da comunidade.

O Wiki Camilo, desenvolvido (software MediaWiki) na Casa de Camilo. Museu-
Centro de Estudos (Seide), apresentado ao publico em 2007, e desenvolvido no ano
seguinte. Visa promover o patrimonio literario, nomeadamente as personagens que
o escritor Camilo Castelo Branco criou na sua vasta obra, e trabalhar os lugares por
onde passou, viveu e fez viver as suas personagens, num cruzamento entre a vida

e a sua obra. Est4 prevista a participacao activa dos utilizadores, capitalizando as

experiéncias e opinides pessoais dos leitores de Camilo, dos investigadores desta

area, tornando-se num repositorio para o conhecimento colectivo sobre a obra
do escritor. O projecto esta alojado no sitio Web da casa-museu, e comega a ser
divulgado nas escolas secundarias e nas universidades, motivando a colaboragio e

participacao.

4. Consideracoes finais

O projecto para construcao de um wiki nos museus nao garante uma comunidade
de utilizadores dindmica e participativa, o wiki é apenas um potencial que pode
funcionar, necessitando sempre do entusiasmo e da confianga dos criadores, de
utilizadores apaixonados e de uma massa critica de contribuidores. O sucesso ou
nao do wiki ndo acarreta grandes riscos financeiros, principalmente se a op¢ao

da instituicdo foi utilizar um software de c6digo aberto. Os custos de manutencio
sdo equivalentes aos de uma outra tarefa executada por outros profissionais dos
museus.

Hoje, o risco de vandalismo e de ataques publicos aos contetidos dos wikis ja podem
ser superados pelo acompanhamento de uma supervisor, que rapidamente pode
tomar medidas correctivas e reverter os contetidos alterados para a edigdo anterior,
proibir e bloquear algum utilizador mais incauto, e fixar paginas para a sua nao

edicao publica.
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Um tema que deveria ser reflectido, em trabalhos futuros, é o da concepcao que

a comunidade possui de “museu” associado ao conceito de autoridade. Esta
postura pode tornar a comunidade incapaz de partilhar e colaborar na melhoria
continua dos contetidos do museu, porque nao entende porque é que o museu
precisa de colaboracio para completar o seu acervo, descrever as suas colecgoes,
etc. Um outro desafio que me parece interessante explorar é a relacao entre os
wikis, desenvolvidas pelos museus, e a Wikipedia, que se tornou um repositorio

de noticias de acontecimentos historicos, e que permite as hiperligacoes exteriores
a outros sitios Web, e deste modo, pode ligar-se a artigos dos wikis, para
complementar a informacao disponibilizada pelos museus.

Para o sucesso da utilizacdo do wiki no museu, refiro algumas accoes que sao
fundamentais e podem apresentar-se como recomendacdes para a sua criacio e
manutencao, nos sitios Web de museus (Bowen, 2008): criar uma equipa, com

as véarias partes interessadas, para discutir e seleccionar o tema e organizar a
estrutura inicial; ter uma verdadeira razdo para a existéncia do wiki, motivar a
comunidade a participar no seu desenvolvimento; delinear objectivos; desenhar
varias configuragoes, se necessario, com caracter interno para os profissionais do
museu e/ou publico, aberto a comunidade; dar o impulso inicial, criando categorias
e artigos que sirvam a necessidade dos utilizadores, com uma equipa (incluir os
profissionais do museu e especialistas na area), e que introduzam também os
primeiros contetidos; publicitar junto da comunidade a existéncia do wiki, e cultivar
uma comunidade de utilizadores; contactar directamente os grupos de interesse
que podem ajudar a contribuir com contetidos; criar um guia de usabilidade para os
utilizadores aprenderem a utilizar e a tornarem-se contribuidores activos; permitir
a criagdo de contas de utilizador; fomentar a comunicacio entre os utilizadores

e o administrador; permitir a edi¢ao controlada (revista pelos profissionais do
museu/administrador) em defesa da qualidade e uniformidade dos contetdos;
reflectir a criac@o, ou nao, de diferentes perfis de utilizadores (investigadores,
profissionais, publico geral) com permissoes variadas (edi¢ao de texto, criagdo

de categorias e subcategorias, de paginas); ter um responsavel permanente pela
administracao e supervisao do wiki; evitar os contetidos (textos, imagens, som,
etc.) que possuam direitos de autor, e preferir os que usem licengas Creative
Commons; fazer hiperligacoes, sempre que possivel, com a Wikipedia; aguardar
pacientemente os beneficios e contributos; envolver o méximo de profissionais

do museu na construcao e criacao de contetidos no wiki; manter uma politica de
edicao com ponto de vista neutro, citar as fontes, respeitar a privacidade; promover
tacticas de promocao, alimentando a rede, usando o marketing viral, anunciando e

publicitando nas redes sociais.
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Outros estudos poderao fazer-se no futuro, desenvolvendo algumas destas
consideracGes, continuando a observar esta realidade em movimento crescente, que

trard novas implicagoes e desafios aos museus.

246



Lufsa Alvim

=
A
O
O o
=
610_
g ¢
<=
< 2
O .
O
D 0
= €
=g
I'I‘IV'I
x W
)
O ©
DV‘I
E S
I_ubD

>
o t
<8
RS
5 B
z £
O_J
o3
<< n
<8
o ©
<D.
D!ﬂ

o
é'c
= &

b
&S
w 9
EE
o &
E_QJ
<8
om

oo
Z._
<%
22
D_
%%
2
0 g
2 <
= €
wv O
oV‘)
Z o
£
=
O <

Referéncias

Alvim, Luisa (2007) “Camilo 2.0: Wiki de personagens e lugares camilianos”, Actas 10%
Jornadas Espanolas de Documentacion, Santiago de Compostela: FESABID, pp. 407.

Baker, T., Hoover, J., & Sherman, R. (2009) “Collaborative History - Creating (and Fostering)
a Wiki Community”, Proceedings Museums and The Web 2009, Toronto: Archives &
Museum Informatics in

http://www.archimuse.com/mw2009/papers/baker/baker.html (acedido em 15 Agosto

20009).

Bordignon, Fernando R. A. (2007) “Wikis: hacia un modelo comunitario de preservacion y
socializacion del conocimiento” in http://eprints.rclis.org/9612/ (acedido em 1 Agosto 2009).

Bowen, J. (2008) “Wiki Software and Facilities for Museums”, Proceedings Museums and
The Web 2008, Toronto: Archives & Museum Informatics in http://www.archimuse.com/

mw2008/papers/bowen/bowen.html (acedido em 9 Agosto 2009).

Bowen, J., & et al. (2007) “A Museums Wiki”, Proceedings Museums and The Web 2007,
Toronto: Archives & Museum Informatics in http://www.archimuse.com/mw2007/papers
bowen/bowen.html (acedido em 1 Agosto 2009).

Celaya, J., & Vifiaras, M. (2006) “Las nuevas tecnologias Web 2.0 en la promocién de museos
y centros de arte”, Dosdoce Revista Cultural in http://www.dosdoce.com/continguts/
estudios/vistaSola cas.php?ID=13 (acedido em 9 Agosto 2009).

Leuf, B., & Cunningham, Ward (2001) “The Wiki Way: Quick collaboration on the Web”,
Addison-Wesley in http://wiki.org/wiki.cgi?TheBook (acedido em 3 Agosto 20009).

Looseley, R., & Roberto, F. (2009) “Museums & Wikis: two case studies”, Proceedings
Museums and The Web 2009, Toronto: Archives & Museum Informatics in http://www.

archimuse.com/mw2009/papers/looseley/looseley.html (acedido 10 Agosto 2009).

MacDowell, M., & et al. (2009) “The Quilt Index Goes 2.0: A Fiberspace Case Study”,
Proceedings Museums and The Web 2009, Toronto: Archives & Museum Informatics in

http://www.archimuse.com/mw2009/papers/macdowell/macdowell.html (acedido em 1

Agosto 2009).

Martin Prada, Juan (2007) “La Web 2.0 como nuevo contexto para las nuevas practicas
artisticas”, Inclusiva-net 2007 : Nuevas dindmicas artisticas en modo web 2.0, Madrid:
Medialab-Prado, pp. 6-22.

Tapscott, Don, & Williams, Anthony D. (2008) Wikinomics: a nova economia das multidoes
inteligentes, Matosinhos: Quidnovi.

Tramullas, Jests (2008) “Gestion documental con plataformas Wiki”, Congreso
Internacional de Informacién INFO 2008, La Habana (Cuba) in http://eprints.rclis.
org/14873/ (acedido em 3 Agosto 2009).

Tunsch, Thomas (2007) “Museum Documentation and Wikipedia.de: Possibilities,
opportunities and advantages for scholars and museums”, Proceedings Museums and The
Web 2007, Toronto: Archives & Museum Informatics in http://www.archimuse.com/

mw2007/papers/tunsch/tunsch.html (acedido em 14 Agosto 2009).

247


http://www.archimuse.com/mw2009/papers/baker/baker.html
http://eprints.rclis.org/9612/
http://www.archimuse.com/mw2008/papers/bowen/bowen.html
http://www.archimuse.com/mw2008/papers/bowen/bowen.html
http://www.archimuse.com/mw2007/papers/bowen/bowen.html
http://www.archimuse.com/mw2007/papers/bowen/bowen.html
http://www.dosdoce.com/continguts/estudios/vistaSola_cas.php?ID=13
http://www.dosdoce.com/continguts/estudios/vistaSola_cas.php?ID=13
http://wiki.org/wiki.cgi?TheBook
http://www.archimuse.com/mw2009/papers/looseley/looseley.html
http://www.archimuse.com/mw2009/papers/looseley/looseley.html
http://www.archimuse.com/mw2009/papers/macdowell/macdowell.html
http://eprints.rclis.org/14873/
http://eprints.rclis.org/14873/
http://www.archimuse.com/mw2007/papers/tunsch/tunsch.html
http://www.archimuse.com/mw2007/papers/tunsch/tunsch.html

Maria Fernanda Daniel Lopes Gomes

<
=
'—
@)
w
o
0
%
i
o
n
i
4
'—

|
%)
-]
o
n
-]
=
n
i
%
'_
A
o
=
n
Z
o
L
(&)
n
o
&
i
9]
&
<
o
-]
o
)
<
P
]
Z
=
L
(&)
n
Z
i
N
<
=
x
<<

|
%)
o
o
O
O
part
<
I
i
=
=
n
)
o
n
2
=

o
[¥a)
&

(]
5
o
q
Q.
L
£

3
(¢]

>

=
o]

<
<
©
(e
wv

w
(]
©
wv
L
=]
bo
=]
2
£
o

o
«©
=]
b0

=

-
Y

©
w
Q

4
ol

o
wv
[e]

o

i
oo

Ke)
(o]
Q
wv
=]

s
£
(]
(o]

Y
On
©
b0

e
1%
(%]
>

£
(5

©
o
=

O

£
£
L

(%]
[e]

©
wv
fad
=
O

<

Maria Fernanda Daniel Lopes Gomes

Licenciada em Geologia — Ramo Cientifico pela
Faculdade de Ciéncias da Universidade do Porto.
Em 1998/99 efectivou na Escola Secunddria
Almeida Garrett, onde é actualmente professora
titular do Departamento de Ciéncias Naturais.
Nesta Escola coordenou a equipa do Projecto
Actividades Experimentais em Sismologia no
ambito do Programa Ciéncia Viva, através do qual
se p6s em funcionamento uma estag¢do sismica, e
faz parte da equipa do Projecto Sécrates/Comenius
— Astrourbis. Em 1999 concluiu na Faculdade de
Ciéncias e Tecnologia da Universidade de Coimbra
o0 Mestrado em Geociéncias — Area de Especializacdo
em Processos Geolbgicos, com uma dissertagdo com o
titulo “Os Museus e o Ensino das Ciéncias Naturais —
O Museu Mineralégico e Geoldégico da Universidade
de Coimbra”. Actualmente estd a elaborar a Tese
de Doutoramento em Museologia sobre os Museus
Mineralégicos das Universidades de Lisboa, Coimbra

e Porto.



MUSEUS MINERALOGICOS — ARMAZENS DE
MINERAIS OU PARCEIROS DE ENSINO? TRES
MUSEUS — TRES PERSPECTIVAS

Maria Fernanda Daniel Lopes Gomes

Resumo
Os Museus Mineralogicos das Universidades de Lisboa, Coimbra e Porto
sdo trés Museus com caracteristicas muito préprias e que comecam cada vez mais

a afirmar-se como locais onde se alargam e ilustram conhecimentos na area da

Mineralogia, em especial junto de um publico jovem, particularmente junto dos
alunos do ensino secundario que muitas vezes os visitam pela primeira vez (e em

alguns casos com pouca motivacdo), com os seus professores de Biologia e Geologia.

Para a grande maioria dos alunos do ensino secundério, uma visita a um Museu
Mineral6gico é acompanhada de uma sensacdo de auténtico deslumbramento
porque a primeira impressao causada pelas amostras de minerais expostas é muito
forte pelas cores, formas cristalinas e associa¢des que observam. Mas hoje em dia, os
Museus Mineraldgicos das Universidades Classicas Portuguesas sao mais do que um
conjunto de amostras de minerais que se encontram expostas: todos eles integrados
em estruturas mais amplas (Museus de Histéria Natural), apostam em exposicoes
temporéarias, em colaboragdes com as Escolas Secundarias, colaboram e fornecem
mesmo o seu espago fisico para as tdo concorridas Feiras de Minerais. Sendo trés
instituicbes com perspectivas museoldgicas diferentes e especificas de cada um,
podendo mesmo considerar-se, de certo modo, complementares, assumem-se, mais
do que qualquer outra instituicdo, como os grandes divulgadores da Mineralogia,

particularmente junto das camadas mais jovens da nossa populacao.

Palavras-chave: Museus, Mineralogicos, Perspectivas
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Abstract

Mineralogical Museums of the Universities of Lisbon, Coimbra and Oporto are
three Museums with their very own characteristics witch are becoming more and
more the type of places of enlargement and illustration of knowledge in the area of
Mineralogy, specially near a younger public, particularly near the secondary students
who frequently visit them for the first time (an in some cases with low motivation),
with their Biology and Geology teachers. To the vast majority of the secondary
students, a visit in a Mineralogical Museum is followed up with a sensation of
authentic fascination for the first impression made by the exposed mineral samples
is very strong because of the colours, crystalline forms and associations they observe.
But nowadays, Mineralogical Museums of the Classic Portuguese Universities are
more than a group of mineral samples that are exposed: hall of them making part of
more ample structures (Natural History Museums), they give priority to temporary
expositions, collaboration with Secondary Schools, collaborate and even supply
their physic space for the so popular Mineral Fairs. Being three institutions with
different and specific museological perspectives, witch can make consider them, in
some way, complementary, these Museums assume themselves, more than any other
institution, as the great Mineralogy divulgers, particularly near the youngest layers

of the population.

Keywords: Museums, Mineralogical, Perspectives
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Os Museus Mineralogicos das trés Universidades Classicas Portuguesas sao

trés instituicdes com caracteristicas um pouco particulares que os tornam casos
interessantes no panorama dos museus universitarios portugueses, quer pelo facto
de se tratar dos mais antigos museus mineralogicos portugueses, embora nao tendo
sido contemporaneos na sua fundacao (o de Coimbra remonta a 1772, tendo sido
criado no ambito da Reforma Pombalina dos Estudos Superiores, enquanto os

de Lisboa e Porto foram criados no &mbito mais alargado da fundacao da Escola
Politécnica de Lisboa e da Real Academia Politécnica do Porto, em 11 e 13 de Janeiro
de 1837, respectivamente), quer pela evolucao que foram sofrendo ao longo da sua
existéncia.

Os Museus de Historia Natural, de que fazem parte os Museus Mineralégicos e
Geologicos das trés Universidades Classicas Portuguesas, tém origem proxima

nos Gabinetes de Curiosidades do Renascimento e do Periodo Iluminista. Estes
Gabinetes que tinham inicialmente por objectivo reunir objectos que pudessem

de algum modo causar o espanto dos amigos e visitas dos seus donos (e que
incluiam desde objectos de arte até exemplares de animais e plantas ex6ticos ou
mesmo de malformac6es de embrides de animais domésticos), foram-se tornando
progressivamente mais organizados e mais especializados.

No caso dos minerais, o interesse daqueles que primitivamente colhiam ou, pelo

menos, guardavam exemplares de minerais, era mais relacionado com as suas

qualidades farmacologicas, conservando-os conjuntamente com os ja referidos
exemplares dos reinos animal e vegetal. E também sobejamente conhecido o
fascinio que desde sempre despertaram no Homem os minerais que, pelas suas

propriedades especificas, eram considerados valiosos, chegando em certos casos a

constituir-se verdadeiros tesouros, inicialmente na posse de familias poderosas e
mais tarde na de Estados. Obviamente, a maior sensibilidade de algumas pessoas
mais cultas e curiosas levou-as a interessar-se simultaneamente pelas formas

e cores do reino mineral, o que as conduzia a tentativas mais ou menos bem
sucedidas de explicar o seu modo de formacao e de jazida.

Mas, enquanto as familias nobres aderiam de forma bastante entusiastica ao gosto
pelo coleccionismo, que a partir do Renascimento comegou a intensificar-se um
pouco por toda a Europa, a Universidade portuguesa assemelhou-se, durante os
primeiros séculos da sua existéncia, ao Mouseion dos antigos gregos, com as suas
longas dissertacdes, mas sem nenhum estudo com componente pratica, a nao ser
no caso da Medicina. As estruturas que eventualmente haveriam de dar origem aos
Museus universitarios s6 comecariam a surgir no final do século XVII assumindo
maior expressao durante o século XVIII. Para além destas instituicoes de caracter

particular, tinham os padres oratorianos sido encarregados pelo rei D. Jodo V de
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ensinar disciplinas em que se incluiam a Filosofia e a Fisica, possuindo uma vasta
biblioteca e um Gabinete de Fisica Experimental (C. F. T. de Assuncio, 1980). Seria,
alias, no reinado de D. Jodo V que comecaria a divisar-se a evolucao na mentalidade
dos governantes portugueses que viria a culminar com as reformas levadas a cabo
no reinado de D. José por iniciativa do Marqués de Pombal.

A evolugao do Gabinete de Hist6ria Natural fundado em 1772 no ambito da
Reforma Pombalina da Universidade de Coimbra foi sendo um reflexo da evolugao
do proéprio pensamento cientifico e das sucessivas correntes pedagobgicas que iam
surgindo na Europa. Ja na fase final do século XIX, e até 1911, ano da exting¢do das
Faculdades de Filosofia e de Matematica e da subsequente criacao da Faculdade

de Ciéncias, passou a dar-se cada vez mais importancia a investigacao, servindo

0 Museu como espaco vocacionado para o desenvolvimento desses trabalhos,
aproximando-se progressivamente de um modelo de espaco laboratorial.

Ao longo do século XX a Faculdade de Ciéncias e Tecnologia de Coimbra foi
passando por diversas reformas que foram procurando tornar o ensino superior

das ciéncias mais conforme com os enormes avancos registados nesse ambito,
particularmente no periodo pés-Segunda Guerra Mundial. Foi assim que o Museu

e Laboratorio Mineralogico e Geoldgico criado pela Reforma de 1911 veio, pelo
Regulamento da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia publicado em 1991, a dar lugar

ao Departamento de Ciéncias da Terra, que passava a constituir uma das unidades

organicas da Faculdade, entre as quais se incluia ainda o Museu de Histéria Natural
que, em func@o desse Regulamento, se divide em quatro secgdes, sendo uma delas o
Museu Mineraléogico e Geoldgico. De qualquer modo, estas duas unidades organicas

tém tido, como determina o referido documento, uma ligagao intima, estando

destinados a manter uma colaboragéo estreita em todas as iniciativas pedagogicas,
de divulgacao cientifica e mesmo de investigacao.

Os Museus Mineralogicos das Universidades de Lisboa e do Porto, por seu lado,
tém a sua origem mais proxima na criacao da Escola Politécnica de Lisboa e da Real
Academia Politécnica do Porto, em 11 e 13 de Janeiro de 1837, respectivamente.
Estas instituic6es, que foram criadas com o objectivo de preparar os futuros Oficiais
do Exército e os futuros Engenheiros.

Assim, em 11 de Janeiro de 1837 seria criada a Escola Politécnica de Lisboa que
ficaria a funcionar nas instala¢des que tinham sido do Real Colégio dos Nobres.

Ja nos decretos da criacdo da Politécnica se previa que, para apoio da 72 e 82
Cadeiras, fosse instalado um Gabinete de Historia Natural que incluia, como
aconteceu com os seus congéneres, uma secgdo de Mineralogia. Neste contexto,
seria ao primeiro Professor de Mineralogia, Francisco Antonio Pereira da Costa,

que caberia a incumbéncia de organizar o Museu Mineralogico e Geoldgico. Esse
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Museu foi criado com o objectivo de por a disposi¢ao dos Professores de Ciéncias
Naturais os meios para complementarem o ensino teérico com actividades praticas
porque, de acordo com os decretos da sua cria¢ao “[...] s6 assim se podera conseguir
o seu aperfeicoamento, e criar e desenvolver o gosto entre mestres e discipulos
pelo estudo das mesmas ciéncias”. Esta legislacao previa também que as Seccoes
de Zoologia e de Mineralogia do Museu de Hist6ria Natural fossem dirigidos pelos
Lentes das respectivas Cadeiras.

Neste Museu viria, em meados do século XIX a ser incorporado, em resposta a um
pedido do Conselho da Escola Politécnica datado de 1838, o Real Museu e Jardim
Botanico da Ajuda, que até ai estivera sob alcada da Real Academia das Ciéncias.
Infelizmente a coleccdo inicial do Museu Mineral6gico viria a ser parcialmente
destruida por um incéndio que, em 1843, atingiu o edificio onde entao estava
instalada a Escola Politécnica. Seria, no entanto, gracas a esse incéndio que o
edificio seria reconstruido de forma mais moderna, ficando o Museu instalado

em salas mais aptas para a acomodacio e exibi¢do das suas colec¢Ges. A partir
dessa época as colec¢des foram aumentando progressivamente com a aquisigao

e incorporacao de colecgbes de outras instituicOes ou de particulares que as
doaram, bem como com as amostras colhidas nas viagens filosoficas no continente
e nas coldnias. Tal como acontecia na Universidade de Coimbra, neste Museu

trabalhavam naturalistas que investigavam, estudavam e classificavam as amostras,

catalogando simultaneamente as coleccoes. Essa catalogacao iria sofrendo, com o
tempo uma evolugio decorrente do proprio progresso cientifico. Aliés, os trabalhos
cientificos com base no estudo das coleccOes seriam os que maior relevo assumiriam

até a década de vinte do século passado. Assim, as coleccOes mineraldgicas foram

sendo organizadas e actualizadas de acordo com os progressos da propria ciéncia,
até que em 1926 seriam catalogadas de acordo com a sistematica de Dana. Com a
Reforma de 1911, a tendéncia para que o Museu se transformasse cada vez mais
numa instituicdo dedicada a investigacao cientifica acentuou-se. Na sequéncia
desta Reforma o Museu passou a ter maior autonomia, embora permanecendo um
estabelecimento anexo da Faculdade de Ciéncias de Lisboa. Também passava a ter
um quadro proéprio de técnicos e investigadores. Em consequéncia destas alteracoes
surgiria nos anos 30 a publicacao do Boletim do Museu e Laboratério Mineralégico
e Geoldgico que tinha como objectivo principal a divulgacao dos trabalhos que
investigadores e estudantes iam realizando no Museu e se manteria até 1980.
Entretanto, em 1931, seguindo a tradi¢do do seu precursor Museu da Ajuda, passou
a estar aberta ao puablico, a quinta-feira, a Galeria de Minerais assim se mantendo
até ao seu encerramento para obras, em 1972. Se de inicio o ptblico acorreu,

manifestando interesse, quer pelas amostras, quer pela sua conservacao e estudo,
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com o tempo, o impacto causado pelo aspecto da novidade foi-se desvanecendo, até
porque se tratava de colecc6es muito grandes, com exposi¢ao inalterada por longos
periodos, fazendo com que, o ptblico em geral se fosse afastando progressivamente
e restando apenas o publico universitario.

Em 1978, 0 Museu viria a sofrer um duro revés com um novo grande incéndio que
afectaria enormemente, nao sb o seu espaco fisico, mas também as suas coleccoes.
Na sequéncia do incéndio, o Museu seria obrigado a pedir ajuda as entidades
competentes, ndo s6 nacionais, mas também internacionais, para tentar substituir e
recuperar alguma da bibliografia perdida, o mesmo acontecendo com as colecgoes.
Em virtude destes acontecimentos iniciar-se-ia em 1979 o processo que iria levar

a uma reestruturacio do Museu Nacional de Hist6ria Natural, processo esse que

se revelaria longo e dificil, devido a crénica falta de verbas com que se debatem

as Universidades portuguesas. No entanto, hoje em dia, e de ha alguns anos para
ca, 0 Museu Nacional de Historia Natural (e o Museu Mineral6gico em particular)
assumiu, com todas as suas dificuldades, um papel muito mais importante ao nivel
da divulgacao da Mineralogia e da Geologia junto do ptiblico em geral e dos jovens
alunos do ensino secundério em particular, tornando-se um local de visita quase
obrigatério para muitas turmas da disciplina de Biologia e Geologia daquele nivel de
ensino, funcionando ndo s6 como motivacdo, mas também complemento das aulas,

ndo so através da exposicdo permanente, mas também das excelentes exposicoes

temporarias que tem promovido.
Contemporaneo do Museu Nacional de Historia Natural é o Museu de Histoéria
Natural da Universidade do Porto. Criado em 13 de Janeiro de 1837, no dmbito mais

alargado da criagido da Real Academia Politécnica do Porto, que foi instalada no

edificio onde anteriormente funcionara a Real Academia de Marinha, nele estava
incluido o Museu Mineralogico e Geoldgico que mais uma vez se constituia como
uma estrutura com funcao essencial de apoiar e ilustrar as aulas da 72 Cadeira dos
Cursos dos futuros Oficiais do Exército e dos futuros Engenheiros, bem como de
promover a investigacao tanto na Mineralogia como na Geologia em geral.

Esta fase inicial do Museu Mineralogico e Geoldgico (desde a criacao da Academia
Politécnica até a Reforma de 1911) seria marcada pelo trabalho de investigacao

e de implantacdo da Mineralogia, da Geologia e da Paleontologia como areas
individualizadas e autbnomas, levado a efeito pelo Doutor Wenceslau Pereira

de Lima e que levou a que estas areas cientificas passassem a ser dadas na 92
Cadeira, para elas criada pela Reforma de 1885. Nesse periodo seria levada a
efeito a organizacdo do entdo chamado Gabinete de Mineralogia e Geologia, com
um enorme empenho da parte do Doutor Rocha Peixoto, naturalista de ideias

avancadas para a sua época e que tinha uma visao das técnicas de exposicio das
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colecgbes muito avancada também. Tal como aconteceu com o Museu Mineralégico
do Museu Nacional de Histéria Natural, seria com a Reforma de 1911 que as
Ciéncias Geologicas se individualizariam definitivamente com a passagem da
Academia Politécnica a Faculdade de Ciéncias. De acordo com essa Reforma as
aulas tedricas passavam a ser facultativas, enquanto as aulas laboratoriais eram
obrigatorias.

Na primeira metade do século XX o Museu e Laboratério Mineralogico e Geologico
teria a sorte de possuir um corpo docente e de investigadores absolutamente
excepcional (a chamada Escola do Porto) que, além de desenvolverem uma
investigacao de grande qualidade, foram enriquecendo progressivamente as
coleccoes com amostras colhidas em saidas de campo e expedicoes as colbnias.
Parte desse acervo seria perdido no incéndio que afectou o edificio da Faculdade
em 1974 e, em consequéncia do qual, o Museu passaria anos fechado, como se fosse
uma arrecadacdo para arrumos e coberta de po.

J& no ultimo quartel do século XX o Museu reabriria, mais pequeno, mas
completamente remodelado, com vitrinas recuperadas e mais adaptadas aos
modernos conceitos de exposicao. Em 1994 seria publicado o catalogo actualizado
do Museu, elaborado pelo Prof. Doutor Frederico Sodré Borges. Actualmente, tal
como o seu congénere da capital, com cujo destino tem tido tantas semelhangas,

faz parte do Museu de Histéria Natural da Universidade e assume-se como uma

instituicdo com grande vocagao de divulgagdo da Mineralogia e da Geologia, em
particular junto dos alunos do ensino secundario. Para estes, muitas vezes oriundos
de familias de reduzidos meios econémicos, pouco instruidas ou simplesmente com

pouca apeténcia para a frequéncia destas instituicbes, a oportunidade de visitar

museus apenas nas visitas de estudo organizadas pelas suas escolas.

Nao queremos com isto dizer que os Museus cientificos, incluindo os universitarios,
ndo devam apresentar-se como institui¢des dirigidas a todos os tipos de publico,
que por seu lado comecam a procura-los com interesse crescente, mas antes

que, com recurso a estratégias adequadas, podem tornar-se as instituicoes
privilegiadas para fazer chegar as mais diversas camadas da sociedade informacao
sobre os projectos de investigacdo em curso nas Faculdades, demonstrando o
interesse pratico e cientifico desses mesmos projectos. Neste sentido, ndo sera,
talvez, descabido pensar que os Museus ligados as Universidades, como agentes
divulgadores e de ensino podem ter um papel fundamental no estabelecimento de
relac6es muito proximas entre o piblico e as proprias Universidades e, entre estas e
0s organismos governamentais que as apoiam.

E claro que para cumprir esses objectivos, os Museus Mineraldgicos em estudo

tém que continuar a fazer um grande esforgo para estabelecer um equilibrio entre
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as suas raizes historicas — todos eles, embora no caso do de Coimbra o problema
se ponha de forma ainda mais complexa, uma vez que é o mais antigo e de uma
importancia enorme na Histéria da Mineralogia em Portugal — o que ndo é de forma
alguma uma tarefa facil. Por um lado é excepcionalmente importante apostar nas
raizes histéricas destes Museus para se ter uma visao mais abrangente e menos
redutora da Histéria da Mineralogia em Portugal do que aquela que a grande
maioria do publico portugués em geral e dos alunos das nossas escolas bésicas e
secundarias em particular tém tido. Por outro lado, tém como todos os outros de
acompanhar as tendéncias mais modernas de expor as suas colecg¢Ges e torna-las
ainda mais apelativas do que o que s por si sdo. Nao podemos esquecer que estas
instituicGes enfrentam, como todas as institui¢oes ligadas ao ensino e investigacao
e divulgacao cientifica, uma concorréncia cada vez mais feroz, num mundo em que
as comunicacOes sio cada vez mais rapidas e faceis, as distancias sdo cada vez mais
curtas e o pablico que as procura vai sendo cada vez mais exigente.

Nos casos que sdo objecto deste trabalho, aquele que podera vir a ter de enfrentar
um desafio mais dificil, sera o da Universidade do Porto, porque embora faca parte
da estrutura do Museu de Histéria Natural, a separacao fisica do Departamento de
Geologia implica um esforco suplementar da parte dos seus investigadores. Tendo
passado pela catastrofe do violento incéndio de 1974, tem o problema acrescido

de ter perdido parte do seu espélio. E ainda aquele que tera que fazer sempre um

esforco maior para se afirmar e cativar os seus visitantes, uma vez que, sendo um
Museu Universitario como os outros dois Museus em estudo, nao tem uma histéria
tdo longa como o da Universidade de Coimbra, mas também tem o problema de nao

ser um Museu Nacional como o de Lisboa...Tem, no entanto, a seu favor, o facto

de estar sedeado no edificio mais importante da Universidade, onde esta também
localizada a Reitoria, bem a sua propria localiza¢ao no edificio (junto a entrada
principal) e o facto de estar no centro da cidade, numa das zonas de passagem
obrigatoria, tanto para os portuenses que se deslocam na cidade, como para os
turistas que a visitam. Além disso, voltou, nos dias de hoje, a exibir uma coleccao
de minerais com amostras de excelente qualidade e, na grande maioria dos casos,
extremamente atraentes. Pena é que nio tenha havido possibilidade de tornar a
exposicdo um pouco mais leve e de alargar os espacos expositivos a mais salas para
que, especialmente os alunos do ensino secundario que visitam este Museu, possam
ser ainda mais motivados para o estudo das Geociéncias.

Ja o Museu Mineralégico da Universidade de Coimbra, como parte do seu Museu
de Histoéria Natural, possui um trunfo inigualavel no panorama dos Museus
Universitarios portugueses: tem uma histéria longa, que se cruza com aspectos

importantissimos da prépria Histéria de Portugal, tendo assumido ao longo
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da sua existéncia um papel de excepcional relevincia na investigacgio, ensino e
divulgacdo das Ciéncias Naturais, quer no pais, quer mesmo a nivel internacional,
particularmente pela notoriedade alcancada por alguns dos seus investigadores
que vieram e continuam a vir a ser reconhecidos pelos seus trabalhos. Este Museu
possui, além de instalacOes de enorme importancia histérica, colecgoes de grande
qualidade e muito numerosas (além de ser o mais antigo dos trés, é também o
Gnico que nao passou por acontecimentos tao destrutivos como os incéndios

que afectaram os de Lisboa e do Porto, embora tenha sofrido com as Invasoes
Francesas). Tem actualmente varias salas abertas ao publico, sendo de destacar

a Galeria de Minerais José Bonifacio d’Andrada e Silva e a Sala Carlos Ribeiro

em que, por exemplo, os alunos do ensino secundario podem efectuar uma visita
verdadeiramente interdisciplinar (podem aprofundar conhecimentos de Historia
de Portugal ao mesmo tempo que mergulham no fascinante mundo da Histéria da
Ciéncia e que ficam a conhecer melhor algumas aplicac6es dos recursos minerais em
objectos e materiais do dia-a-dia).

Finalmente, o Museu Mineralégico do Museu Nacional de Histéria Natural

que poderia parecer aquele que teria, pela sua qualidade de “Museu Nacional”,
uma tarefa mais facil e maiores apoios, tem sido um dos que mais dificuldades
tem enfrentado. Apos o incéndio de 1978, e apesar de todo o empenho dos seus

sucessivos Directores, dos professores do Departamento de Geologia e Mineralogia,

bem como dos seus funcionarios, o Museu (e a sua seccao de Mineralogia em
particular), tem atravessado periodos muito complicados e ainda hoje somos
confrontados com paredes com aspecto inacabado, com fios eléctricos bem visiveis...

De qualquer modo, é um Museu que tem vindo gradualmente a enriquecer-se, com

a aquisic¢do de coleccodes particulares, mas também com a montagem de exposi¢oes
temporéarias de grande impacto (como € o caso da que est4 patente neste momento,
sobre o Allosaurus), a par da realizacdo de congressos como o que em 1998
aconteceu sobre a Paleobiologia dos Dinossauros ou da colaboracao com projectos
como o da musealizacao das Pegadas de Dinossauros da Pedreira do Galinha. Este
Museu terd sempre todo o interesse em apostar no seu ambito nacional, embora a
sua ligacdo a Faculdade de Ciéncias de Lisboa também nao seja de descurar, devido
ao apoio logistico que assim podera continuar a ter. Este Museu podera, no futuro,
alargar ainda mais a sua acgao, continuando a abrir-se ao exterior, com exposicoes
renovadas, continuando a estabelecer parcerias com outras entidades e mantendo
sempre a sua funcao de agente divulgador da Mineralogia e Geologia junto de

publicos de todas as idades e formacdes, particularmente das camadas jovens.
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AS COLECCOES ANTROPOLOGICAS DO MUSEU
DE HISTORIA NATURAL DA FACULDADE DE
CIENCIAS DA UNIVERSIDADE DO PORTO

Maria José Cunha

Resumo

O Museu de Antropologia e Pré-Historia Mendes Corréa do Museu de Historia
Natural da Faculdade de Ciéncias do Porto, cuja origem remonta ao inicio do século
XX, possui um espdlio que, embora desconhecido de uma parte consideravel do grande
publico e até dos meios académicos, tem, no entanto, contribuido para intimeros
trabalhos de investigacao e participado em exposi¢oes nacionais e internacionais. A
exposicdo permanente, constituida essencialmente por coleccoes arqueologicas, esta
organizada de uma forma cronologica, que permite aos seus visitantes conhecerem
pecas que vao desde a Pré-historia até a Epoca da Romanizacdo. Na reserva, nio
visitavel, existem colecc6es antropoldgicas, arqueologicas e etnograficas portuguesas
e estrangeiras, de numismaética e um consideravel espélio fotografico e documental
(Cunha 2007, 198). Este projecto inclui estudos que incidem particularmente na
constituicao das colecgbes através da identificacio e registo das pegas, na historia das
diversas colecgdes antropologicas; na avaliacdo do estado de conservacio, propondo
os meios adequados ao controlo efectivo das condi¢ées ambientais, nomeadamente
da luz, da temperatura e da humidade relativa; a reorganizacdo dos espacos e das
coleccoes e a contextualizacio das colecgoes através da sua musealizacdo, valorizando

a sua funcao e lugar no discurso expositivo.

Palavras-chave: Coleccoes, Historia, Conservacao
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Abstract

The Museu de Antropologia e Pré-Historia Mendes Corréa at the Museu de
Historia Natural of Faculdade de Ciéncias do Porto, which origin go back to the
beginning of the XX century, has a collection that is largely unknown to a majority
of the general public and even to academics. Nevertheless it has contributed to
innumerable research works and has also been displayed at exhibitions both in
Portugal and abroad. The permanent exhibition consists mainly of archaeological
collections and is organised in chronological order enabling visitors to examine pieces
ranging from prehistory to Roman times. At the storage facilities, which cannot
be visited, are preserved Portuguese and foreign anthropological, archaeological
and ethnographical collections, numismatics and a substantial photographic and
documentary archive(Cunha 2007, 198). This project comprises studies that happen
particularly in constitution of the collections through the identification and register
of the objects, the history of the diverse collections; the evaluation of the state of
conservation, considering the means adjusted to the effective control of the ambient
conditions, such as light, temperature and the relative humidity; organization of
the spaces and the collections; and the put into context the collections through its

musealization valuing its function and place in the exhibition speech.

Keywords: Collections, History, Conservation
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Introducao

O Museu de Antropologia e Pré-Histéria Mendes Corréa, um dos polos do Museu
de Histéria Natural da Faculdade de Ciéncias da Universidade do Porto, possui no
seu acervo, um conjunto de colecgoes osteologicas, com elevado valor historico e
cientifico, como o demonstram os intimeros trabalhos de investigacao de que foram
objecto ao longo do tempo e que reflectem, sem davida, a evolu¢ao dos estudos de
Antropologia ao longo das tltimas décadas.

Em 1912, quando na recém formada Faculdade de Ciéncias da Universidade

do Porto, se comegou a leccionar a cadeira de Antropologia, pelo seu primeiro
professor Anténio Augusto Esteves Mendes Corréa, o seu programa consistia
basicamente na descrigao de caracteres fisicos, dedicando uma particular atenco as
determinacoes craniométricas.

Acreditava que “... as diversidades fisicas correspondem diferencas psiquicas,
comportamentos diversos, ainda que estas diferencas sejam mais de conjunto,
entre médias, do que dum individuo pertencente a uma raga ou a um tipo
constitucional para outro individuo doutra raca ou constituicdo, e sejam muitas
vezes minimas ou dificilmente apreciGveis quer por estudos psicol6égicos directos,
quer pelo exame do papel historico do grupo” (Corréa 1940, 1).

Ou seja, o estudo do individuo consistia na analise das suas caracteristicas fisicas e
na auséncia do vivo restava o estudo do seu esqueleto e muito particularmente do
cranio. O aproveitamente politico destes conceitos e os eventos da Segunda Guerra
Mundial, levaram a que os estudos antropologicos fossem quase abandonados e
muitas destas colec¢oes fossem esquecidas.

Actualmente assiste-se a uma redescoberta deste acervo, tendo-se evoluido para a
sua utilizacdo como testemunho da histéria do Homem, porque através da analise
dos seus elementos esqueléticos é possivel definir o seu estado geral de satude, que
tipo de actividades desenvolviam e o seu tipo de alimentagdo, bem como definir a
sua cronologia e até as suas afinidades genéticas.

Assim, o interesse que tem surgido sobre estas colec¢oes, criou a necessidade da sua

catalogacdo, reorganizacio e conservagao.

Metodologia

Os principais problemas que se colocaram a sua catalogacao consiste, na
diversidade dos inventarios existentes, todos incompletos e com contetidos

diferentes, e que consistem num livro de inventario iniciado em 1928, mas fazendo

referéncia a espdlio entrado desde 1926, um registo em fichas de papel, registos
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informatizados em diversas aplicacoes desde o Dbase, passando pelo Approach,
Excel e actualmente um programa comprado pela Reitoria da Universidade do
Porto denominado Index Rerum. Este facto constituiu sempre um obstaculo a
elaboracao rigorosa do inventéario, porque a dispersao da informacao e por vezes a
simples migracao dos dados entre as diversas aplicaces informaticas levou a perda
de dados importantes.

Aliado a questao informética esta o factor humano, visto os inventarios terem sido
elaborados por pessoas com diversas formag¢des, em momentos muito afastados
temporalmente e casuisticamente mediante o interesse do momento, sem
continuidade.

Como se verifica frequentemente em estudos semelhantes, existe um conjunto
significativo de espdlio que nio tém qualquer tipo de identificagdo, bem como
colecgbes a que faltam pegas, de acordo com as publicagdes mais antigas.

Embora as colecgbes estejam organizadas de acordo com a sua proveniéncia, a
exiguidade dos espagos obriga a que muitas vezes exista alguma dispersao, pelo que
é necessario reorganizar as colecgoes. A reserva, onde se encontram as colecgdes
osteologicas ocupa cerca de 60 m?, divididos com a totalidade das colecgdes
etnograficas e todos os materiais arqueol6gicos nao expostos, ou seja, com varios
milhares de pecas.

Como ¢ evidente, a conservac¢ao das colecgGes osteologicas poderia também
beneficiar de um espaco mais amplo, visto terem de ser acondicionadas em
tabuleiros de madeira e em contentores plésticos, frequentemente com um nimero
excessivo de pegas.

Os espacgos da reserva mantém-se na obscuridade e a arquitectura do espacgo
permite que a temperatura e a humidade relativa, que sio medidas semanalmente,
se mantenham dentro de parametros aceitaveis, considerando que o ambiente nao
tem qualquer tipo de controlo. Entre Outubro de 2008 e Agosto de 2009 os valores
de temperatura variaram entre os 15° (Janeiro) e os 25° (Agosto), enquanto a
humidade relativa entre 38% (Marco) e 59% (Agosto).

Além da monitorizac¢ao das condigbes ambientais, monitorizam-se a eventual
presenca de insectos através de armadilhas sem insecticidas.

Pretende-se também fundamentar a histéria das colecces, elemento importante
na sua contextualizacdo, na documentacio existente, praticamente inédita, mas
dispersa e sem qualquer tipo de inventério ou registo. Para algumas coleccoes, as
publicacoes mais antigas sdo o inico recurso para conhecer a sua proveniéncia.

O Museu possui ainda um conjunto de fotografias que além de acrescentarem
alguma informacdo, permitirao uma ilustracao da histéria do Museu, contribuindo
também para a contextualizagio das varias coleccoes, podendo tornar-se um factor

de dialogo expositivo com o publico.
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Constituicao e histdoria das coleccoes

Tradicionalmente as diversas colec¢cbes do Museu de Antropologia dividem-

se em trés areas, Portugal, Colonial e Estrangeira, quer sejam antropologicas,
arqueoldgicas ou etnograficas, mantendo-se a designacao colonial por questées
historicas.

As colecgbes osteologicas tém sido todas registadas como arqueoldgicas, pelo facto
de as mais numerosas serem efectivamente provenientes de sitios arqueologicos e
também por ndo existir uma ficha informatica especialmente elaborada, mas que
sera incluida em breve no actual programa de inventario.

Em 1930 o Instituto de Antropologia da Universidade do Porto, segundo a Notice
Sommaire apresentada ao XV Congresso Internacional d’Anthropologie et
d’Archéologie Préhistorique realizado em Coimbra, possuia na colecgio osteologica
portuguesa 173 cranios, 125 dos quais identificados, 41 esqueletos portugueses
identificados e mais de 400 ossos isolados dos membros e numerosas mandibulas.
Existiriam ainda, 5 cranios da Guiné Portuguesa, dos quais 2 com o esqueleto do
tronco e dos membros, 7 cranios de Angola, 6 da india Portuguesa, 2 do Brasil e 1
da Argentina. E ainda feita referéncia a cranios e esqueletos de chimpanzé, gorila,
Cercopithecus, Cynocephalus, Hapale, etc..

Segundo a edicao da 12 Exposi¢ao Colonial Portuguesa, em 1934, sobre “O Instituto
de Antropologia da Universidade do Porto e a investigacao cientifica colonial”,
existia a designada Sala de Antropologia Fisica “... com uma colecg¢do osteolégica
portuguesa e colonial, uma coleccdo de 20 cranios senegaleses oferta do Dr.
Jouerre, alguns crdnios e esqueletos de Primatas, moldes faciais de varias racas,
etc.”.

No entanto, o censo das colec¢oes nao confirma todos estes dados, especialmente
nas colecgOes portuguesas contemporaneas, que constituem as designadas colecgGes
de estudo e material de aulas (colecgdes de Portugal), cujo nimero de cranios e
esqueletos é substancialmente inferior. O Departamento de Zoologia/Antropologia
da Faculdade de Ciéncias do Porto possui também um conjunto numeroso de pecas
usado nas aulas praticas, que sera inventariado, e que possivelmente sdo a parte
restante desta colecgao.

A coleccao osteologica identificado como sendo a de estudo, que seria proveniente
da recolha de cemitérios do Porto durante os primeiros anos do século XX, esta
reduzida a 6 cranios e alguns ossos longos.

Segundo o livro de inventario antigo e o registo em papel, deram entrada materiais
osteolodgicos dos variadissimos sitios arqueologicos portugueses, mas de muitas

estagoes apenas existem fragmentos de dimensées reduzidas.
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Apenas as coleccdes mais estudadas, Muge, Eira Pedrinha ou S. Paio d’Antas,
tinham um inventéario mais pormenorizado, em papel, mas na maioria apenas existe
a referéncia a existéncia de material osteoldgico e muitas vezes sem que este esteja
assinalado ou separado do material litico ou ceramico.

De todos os sitios referidos, consideram-se estes os mais significativos, em
qualidade ou quantidade do espblio:

— Alenquer, Cadafais, Caverna dos Refugidos;

— Alenquer, Castro da Pedra D’Oiro;

— Alenquer, Caverna das Aguas;

— Alenquer, Ota, Quinta das Lages;

— Condeixa-a-Nova, Eira Pedrinha, Covao d’Almeida;

— Elvas, Terrugem;

— Esposende, S. Paio d’Antas;

— Ferreira do Alentejo, Odivelas ;

— Salvaterra de Magos, Muge, Cabeco da Amoreira;

— Salvaterra de Magos, Muge, Cabeco da Arruda;

— Salvaterra de Magos, Muge, Moita do Sebastido;

— Setuibal, Alcécer do Sal;

— Vimioso, Gruta de Santo Adrido.

Todas estas colecc¢oes t€m, além do seu valor cientifico intrinseco, um valor
histérico acrescido, dado terem sido recolha e/ou oferta de homens como Anténio
A. Esteves Mendes Corréa, Joaquim R. dos Santos Junior, Vergilio Correia,
Camarate Franca, Hipolito Cabaco, Alfredo Athayde, Carlos Teixeira ou Abel Viana
ou Agostinho Farinha Isidoro. Foram e sdo objecto de estudo, sendo numerosas as
publicacées que permitem descrever a sua historia.

As designadas colec¢oes coloniais contém material das seguintes proveniéncias:

— Da India 0 Museu possui os famosos 6 cranios de Satary, colheita e oferta de
Artur Augusto Fonseca Cardoso e publicados por Mendes Corréa em 1916. Sao
provenientes do cemitério de Sanquelim, territério de Goa (um feminino com a
respectiva mandibula e quatro masculinos) e de um individuo de Cudnem (perto de
Sanquelim, morto em combate em Novembro de 1895 (Corréa 1916, 251).

— Sobre Angola, Anténio A. Mendes Corréa publicava em 1915 o primeiro trabalho
de antropologia colonial, que consistia numa pequena noticia sobre alguns cranios
de “negros Mossumbes”, de Quissala, arredores de Novo Redondo, enviados por um
sacerdote, seu amigo, Claudino de Nazareth Brites (Corréa 1915, 1).

— Da Guiné estao registados dois esqueletos completos e uma mandibula. Mendes
Corréa na Noticia apresentada ao I Congresso Nacional de Antropologia Colonial

em 1934, refere a existéncia de cinco cranios, dois dos quais com o restante
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esqueleto, como sendo Papéis (Mendes 1934, 14). Um dos esqueletos possui

a inscricdo de ter sido montado pelo preparador A. M. Cunha do Instituto de
Anatomia do Porto com a data de 1951.

— De Mogambique foram oferecidos por Antonio Liz Ferreira quatro cranios com

as respectivas mandibulas, provenientes da Angénia (zona a norte do rio Zambeze,
distrito de Tete), trés de Ango6nis e um de Chipeta (Magalhaes 1945, 1). Existe ainda
um cranio oferta do Dr. Fernando Barros em Setembro de 1948 (nota em etiqueta
junto da peca). As restantes pecas (um cranio e outros ossos) foram oferecidos

por Joaquim Santos Jinior em 1948, provenientes de Nicuadala, de acordo com

as inscrig0es existentes nas pecas e poderao ter sido recolhidos para o Museu de
Antropologia durante alguma das suas deslocacoes, ja que foi o chefe das MissGes
Antropolégicas e Etnologicas de Mocambique. Nas suas publicacoes faz muitas
vezes referéncia a aquisigdo de pegas para as colec¢does do museu (Santos Janior
1944, 6; 1946, 461).

— Das colecgbes de proveniéncia estrangeira apenas existem pecas da Argentina,
Brasil e Burkina Fasso.

— Da Argentina, cujo registo em 1928 refere, “Craneo e outros restos 6sseos (6
vértebras) de 1 indio do Delta do Parana (Argentina) (colheita Jan 1921) — oferta
do sr. Prof. Lehmann-Nitsche, da Universidade de Buenos Aires por intermédio do
sr. Prof. Bento Carqueja”. Actualmente o conjunto, identificado como tal, consiste
numa por¢ao da face que inclui os malares com 6rbita inferior e maxila superior, o
ramo direito da mandibula e cinco fragmentos nao identificaveis.

— Do Brasil temos o registo de dois cranios e um frontal de indios do Brasil,

oferta da familia Braga Junior em 1929 por intermédio de Augusto Nobre, que
efectivamente existem em reserva.

— Existe ainda uma interessante coleccao de cranios, mandibulas e na maior parte
dos casos das primeiras duas ou trés vértebras cervicais do Burkina Fasso. Estdo
marcados com a designagao “Mossi” e/ou “Ougadougou” e que serao com certeza
os cranios referidos na publicacdo da 12 Exposi¢ao Colonial Portuguesa, de 1934,
“O Instituto de Antropologia da Universidade do Porto e a investigagao cientifica
colonial”, segundo a qual existia “uma colec¢do de 20 cranios senegaleses oferta do
Dr. Jouerre”. Isto porque, Ouagadougou € a capital do Burkina Fasso, antigo Alto
Volta. Em 1896 o reino Mossi de Uagadugu tornou-se protectorado francés e em
1904, estes territorios foram integrados na Africa Ocidental Francesa, no coracio da
colonia do Alto-Senegal-Niger.

O Dr. Jouerre, seria Pierre Jouenne, militar e médico da Assistance Médicale
Indigéne (Barros 1990, 158), que prestava assiténcia nos territérios franceses da

Africa Ocidental e efectivamente terd existido um dispensario em Ouagadougou
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(http://www.asnom.org/fr/620_assistance medicale indigene.html). Como

era habitual na época, os oficiais em servico no estrangeiro recolhiam artefactos
durante as suas expedicgoes. Nesta coleccao faltam algumas pecas, mas constitui

um testemunho da diversidade e importancia que o Museu de Antropologia e o seu
fundador tinham internacionalmente.

No esp6lio humano do Museu de Antropologia, existem ainda duas pecas que
despertam sempre o interesse do pablico e dos investigadores que sao as mimias
egipcias, actualmente objecto de um projecto de investigacdo multidisciplinar que
pretende determinar o sexo, idade a morte, estatura, patologias identificaveis, bem
como e se possivel determinar a sua proveniéncia e historia, ja que apenas sabemos
como chegaram a Portugal.

Além dos materiais humanos o Museu possui ainda um conjunto de coleccoes
osteoldgicas ndo humanas, tendo particular importancia na area da Arqueologia

o espodlio de Muge e um conjunto de esqueletos completos montados e numerosos
ossos soltos de gorila (Gorilla gorilla), recolhidos entre 1934 e 1937 por Antoénio

Liz Ferreira na Floresta do Maiombe em Cabinda, Angola e oferecidos em 1937 (Liz
Ferreira et al. 1945, 4).

Existe ainda esqueleto completo e montado de um babuino (Papio papio), esqueleto
completo e montado e um cranio de sagui-comum (Hapale jachus = Callithrix
Jjachus), aquele foi oferecido em 1929 por Pedro Aguiar por intermédio de Alfredo
Athayde; um cranio com mandibula de Cynocephalus hamadryas fémea, cranio de
Cercopithecus sp. com local de colheita em Luanda, Angola, cranio com mandibula
de Cercopithecus solatus e um cranio de chimpanzé fémea (Pan troglodytes).

O Museu de Zoologia Augusto Nobre, outro dos nicleos do Museu de Historia
Natural possui ainda dois esqueletos completos e montados de chimpanzé, bem
como um conjunto de cranios com mandibula de diversos outros Primatas, todos de
pequeno porte.

Todas estas coleccoes poderdo também contribuir para um conjunto de estudos
relacionados com a distribuicao das espécies de Primatas e até da sua evolugao,
questoes estas profundamente actuais e alvo de discussao permanente, cuja
importancia é evidenciada pelas iniciativas desenvolvidas durante todo este

ano pelo mundo inteiro, relacionadas com as comemoracoes do bicentenario do
nascimento de Charles Darwin e dos 150 anos da publicacao de “A origem das
espécies”, de que é exemplo a exposi¢ao organizada pelo Museu de Historia Natural
da FCUP e patente até 24 de Novembro: “Charles Darwin (1809-2009) — Evolugdo e
Biodiversidade”.

Estas colecgbes permitirdo ainda desenvolver investigacio nas areas da Arqueologia,
Arqueozoologia, de Antropologia cultural e fisica, dos povoamentos da Europa, da

linguistica e da origem dos seus povos.
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NOVAS PERSPECTIVAS PARA A COMUNICACAO
MUSEOLOGICA E OS DESAFIOS DA PESQUISA

DE RECEPCAO EM MUSEUS*
Marilia Xavier Cury

Resumo
Muito se fala em comunicacio em museus e em comunicacdo museologica,
sem os cuidados nas distin¢Oes entre os dois termos. O primeiro remete as acoes em

um museu e o segundo a subarea de conhecimento da museologia.

Os dois termos estaoligados, mas é acomunicacdo museoldgica que fundamenta
as agdes comunicacionais em museus, além de construir conhecimento teorico.

A abordagem contemporanea da comunicacao define o lugar do publico como
sujeito do processo comunicacional. Dessa maneira, os p6los da emissao e da recepcao
se equilibram em termos do poder que possuem. Por outro lado, a abordagem coloca o
cotidiano do visitante como lugar primordial para se pensar a comunicagao, inclusive
a museologica, considerando o deslocamento do foco dos meios para as mediacoes
culturais.

O artigo tem como objetivo discutir novas abordagens comunicacionais para
0s museus, a partir de pressupostos fundamentados na comunica¢do museoldgica.
Igualmente, sera discutida a importancia dos estudos de recepcao para os museus e

para o desenvolvimento de conhecimentos comunicacionais e museoldgicos.

Palavras-chave: Comunicagio Museolbgica, Pesquisa de Recepcao, Publico de

Museu

* Este artigo é uma sintese de outro, no prelo, elaborado para o MAST Colloquia 2008,
Museu de Astronomia e Ciéncias Afins, Rio de Janeiro, Brasil.
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Museologia

A discussao sobre Museologia e seu objeto de estudo remete-nos ao ICOFOM

— Comité de Museologia do ICOM — Conselho Internacional de Museus, que,

apo6s da sua criacao, tornou-se um dos principais “lugares” para a reuniao da
discussao sobre a disciplina. Outro “lugar” primordial para o debate e construcao
de conhecimento em Museologia passou a ser a universidade de forma especial e
particular, sobretudo nos anos recentes.

No contexto do ICOFOM, em 1980 Zbynek Z. Stransky, propoe que museologia seja
entendida como o estudo da relagio especifica do Homem com a Realidade, tendo

como objeto

[...] uma abordagem especifica do homem frente a realidade, cuja
expressao é o fato de que ele seleciona alguns objetos originais da
realidade, insere-os numa nova realidade para que sejam preservados,
a despeito do carater mutavel inerente a todo objeto e da sua inevitavel
decadéncia, e faz uso deles de uma maneira, de acordo com suas
proprias necessidades.

(apud MENSCH, 1994, p. 12)

A proposic¢ao de Stransky foi bem aceita por outros integrantes do ICOFOM. Em

1981, Anna Gregorova, corroborando com Stransky, acrescenta que museologia é

[...] ciéncia que estuda a relacao especifica do homem com a realidade,
que consiste na colecao e conservacdo intencional e sistematica de
objetos selecionados, quer sejam inanimados, materiais, moveis
e principalmente objetos tridimensionais, documentando assim o
desenvolvimento da natureza e da sociedade e deles fazendo uso
cientifico, cultural e educacional.

(apud MENSCH, 1994, p. 12)

Posteriormente, e seguindo essa proposigdo, Peter van Mensch, comenta que

museologia é:

[...] uma abordagem especifica do homem frente a realidade, cuja
expressao é o fato de que eles selecionam alguns objetos originais
da realidade, inserindo-os numa nova realidade para que sejam
preservados, a despeito do carater mutavel inerente a todo objeto e
da sua inevitavel decadéncia, e faz uso deles de uma nova maneira, de
acordo com suas proprias necessidades.

(MENSCH, 1994, p. 12)

No contexto do Brasil, essa proposicao foi trabalhada por Waldisa Russio Camargo

Guarnieri — igualmente membro do ICOFOM. Para essa autora museologia é a

ciéncia que tem como estudo o fato museolégico:
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Fato museoldgico ‘¢ a relagio profunda entre o Homem, sujeito que
conhece, e o Objeto, parte da realidade a qual o Homem também
pertence e sobre a qual tem poder de agir’ — relagio esta que se
processa num cendrio institucionalizado chamado museu.

(1990, p. 7)

A proposigdo de Stransky incorporada por diversos autores tornou-se uma tradicao
(ou modelo) que pode ser sintetizada no ternario HOMEM, OBJETO e MUSEU ou
H x O x M. O ternario representa a relagdo entre o homem e a realidade mediada
pelo objeto musealizado.

O ternério é replicado, em uma outra versio, para atender a nova museologia. E
réplica como outra reproducido e como resposta as novas demandas da museologia
e seu contexto de aplicagdo fora dos muros do que podemos denominar como
museus tradicionais. Nesse sentido, o ternario é constituido pela SOCIEDADE, o
PATRIMONIO e o TERRITORIO, ou Sx P x T.

O Campo museologico trata do ternario em seu conjunto ou a partir de um de seus
aspectos, sem perder de vista o todo trilégico. Assim, a producdo em museologia
pode ser considerada aquela em que o objeto de estudo trata do ternario, mesmo
que considerando uma de suas partes, sem perder, no entanto, a perspectiva do
todo. Talvez este seja um dos pontos para discernirmos sobre a produgio em
museologia da producao de outras areas que se aproximam do ternario ou de um de
seus pontos constitutivos, mas com outras problematicas. Essas areas, certamente,
contribuem com a museologia trazendo outros elementos, argumentos, teorias

e conceitos, ampliam os limites da e uma critica sobre a disciplina museoldgica,
trazendo contribuiges que poderfo ser apropriadas pelo campo, transformando-o.
De outra forma, essas mesmas areas e/ou outras que, inseridas no ternario — no
todo ou em um de seus pontos constitutivos —, produzem museologia, participando
dela. Sem perder sua identidade original, essa outra area se identifica com

os discursos museolégicos, sentindo-se parte dele. As contribui¢coes para ou
participacOes de outras areas na museologia acontecem na multidisciplinaridade ou
na interdisciplinaridade. Como a museologia é uma transdisciplina em formacao,

a semelhanca da area de comunicacao, a aproximacao e reciprocidade com outras
areas ¢ essencial para a construgio da transversalidade, da estrutura epistemoléogica

transdisciplinar e do quadro tedrico-conceitual.
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A museologia, ha décadas, deslocou o seu objeto de estudo dos museus e das
colecOes! para o universo das rela¢ées, como: a relagdo do homem e a realidade;
do homem e o objeto no museu; do homem e o patrimonio musealizado; do
homem com o homem, relacdo mediada pelo objeto. Esse universo de relacoes
deve ser enfrentado na perspectiva transdisciplinar dada a sua complexidade. Se a
museologia é disciplina com objeto de estudo, o enfrentamento desse objeto deve
ocorrer com clareza e com bases tedricas fundamentadas nas ciéncias humanas e

sociais.
Museografia e gestao

No ternario HOMEM, OBJETO E MUSEU o museu adquire uma posicao
fundamental, pois se constitui no cenario que permite a relacao entre o homem

e arealidade de uma forma particular. O museu é um cenério construido e sua
construc¢ao processual denomina-se museografia.

A museografia abrange toda a praxis da instituicao museu, compreendendo
administracao, avaliacio e parte do processo curatorial (aquisicao, salvaguarda e
comunicacio).

A gestdo museoldgica organiza a praxis formando o cotidiano institucional que
opera no tempo. A gestdo museologica faz as agoes museograficas atuarem em
sinergia, como um sistema que opera com atividades meio e fim. A administragao é
atividade meio que da suporte ao processo curatorial, acoes fim em torno do objeto
museologico.

O museu como um sistema é o conjunto de procedimentos metodolégicos,
infra-estrutura, recursos humanos e materiais, técnicas, tecnologias, politicas,
informacoes, procedimentos e experiéncias necessarios para o desenvolvimento de

processos museais.
Processo curatorial

O conceito de curadoria foi se alterando no decorrer do tempo e, mesmo hoje, ha
diferentes concepcoes em lugares, instituicoes, regides ou paises diferentes. Nao
raro, em uma mesma instituicdo encontramos distintas formas de entender, tratar e

fazer curadoria.

1 Mensch, 1994, discrimina essas tendéncias ora superadas: Museologia como o Estudo da
Finalidade e Organizagdo de Museus; Museologia como o Estudo da Implementagdo e Integragdo de um
Conjunto de Atividades Visando a Preservagdo e Uso da Heranga Cultural e Natural; Museologia como o
Estudo dos Objetos de Museu, Museologia como Estudo da Musealidade.
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Uma forma contemporanea de entender curadoria seria aquela elaborada por

Ulpiano Bezerra de Meneses. Para esse autor

[...] curadoria é o ciclo completo de atividades relativas ao acervo,
compreendendo a execucdo e/ou orientacao cientifica das seguintes
tarefas: formacao e desenvolvimento de cole¢oes, conservacao fisica
das colegbes, o que implica solugdes pertinentes de armazenamento
e eventuais medidas de manutencao e restauracao; estudo cientifico
e documentacao; comunicagdo e informacdo, que deve abranger de
forma mais aberta possivel, todos os tipos de acesso, apresentagio e
circula¢ao do patriménio constituido e dos conhecimentos produzidos,
para fins cientificos, de formacao profissional ou de carater educacional
genérico e cultural (exposi¢des permanentes (sic) e temporarias,
publicacdes, reproducoes, experiéncias pedagogicas, etc.).

(USP, 1986)

Curadoria ou processo curatorial é uma das formas de se entender o trabalho

do museu, agora a partir da cadeia operatdria em torno do objeto. A partir desta
concepcio o papel do curador se amplia, ou seja, sdo curadores todos aqueles que
participam do processo curatorial.

Em sintese, esse processo € constituido pelas agbes integradas (realizadas por
distintos profissionais) por que passam os objetos em um museu, denominados
objetos museoldgicos ou museélia, conforme definido por Stransky em 1969.

As ac0es do processo curatorial sdo: Formacao de acervo, pesquisa, salvaguarda
(conservacao e documentacao museoldgica), comunicacao (exposigdo e educacao).
Apesar de ser cadeia operatoria, nao deve ser entendido como sequéncia linear, o
que o caracterizaria como estrutura estatica, mecanica e artificial. Ao contrario, uma
visdo ciclica seria a melhor representacdo do processo, visto a interdependéncia
de todos os fatores entre si e a sinergia que os agrega e que agrega valor dinimico
a curadoria. Se um museu deve ser dindmico, igualmente deve ser o processo
curatorial.

O processo curatorial organiza o cotidiano em torno do objeto museoldgico, mas
traz a luz do processo um outro elemento constitutivo do que entendemos ser o
museu: o publico. O publico é o receptor dos museus e do patriménio cultural
musealizado e traz consigo, como sujeito ativo, uma participa¢do no processo

curatorial.

Avaliacdo museolégica e pesquisa de recepcao

Para os museus, a avaliagdo museoldgica esté ligada ao projeto de gestdo. O projeto
de gestdo integra organicamente a museografia com o processo curatorial. O projeto

de gestao também unifica, de modo a operar com eficiéncia, as atividades meio com

as atividades fim. A avaliagdo museoldgica é parte inerente do projeto de gestao,
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pois traz a luz da consciéncia o andamento das estratégias, métodos, técnicas, acGes
propostas, posicoes, comportamentos etc. E a avaliacdo que unifica o cotidiano
do museu ao projeto de gestao, ajustando-os reciprocamente para a eficiéncia e

a eficacia. Para tanto, a avaliacao deve ser praticada em todo o museu e atingir
diferentes niveis e planos, envolvendo seus atores (publico interno e externo), ou
seja, avaliar os métodos e estratégias, acoes, atividades, produtos e servigos. A
avaliacdo alimenta, ajusta, adequa, corrige..., faz o sistema andar em dire¢io aos
objetivos tracados e aos propdsitos institucionais.

Com o plano museologico o sistema opera plenamente na interdependéncia de
elementos e na sinergia, na globalidade onde o todo é maior do que a soma das
partes. Planejamento é pensar e agir, sendo que a avaliacdo move o processo

nos limites definidos pela equipe de profissionais e cria uma consciéncia sobre

o processo e a tomada de decisdo. Unificagdo das ag¢des, construindo o cotidiano
institucional e uma rotina afinada com os propositos institucionais e com as
finalidades museais.

A avaliagdo serve ao museu para organizacgio do cotidiano, reflexao sobre cultura
de trabalho, construcdo de conhecimento pratico e para a implementac¢io de uma
inteligéncia da praxis. Porque serve ao museu, a avalia¢ao esta no dominio da
museografia.

Para a museologia, a avaliacio museoldgica® passa a ser pesquisa ou estudo de
recepcao, ou seja, ela deixa de ser avaliacdo de processos e resultados — para
alimentar, corrigir e ajustar o projeto de gestdo, fazé-lo acontecer, enfim —, e passa
a ser estudo de recepcdo, das formas de uso que o publico faz do museu e das
interagoes geradas pelas exposicoes, em face das mediagoes culturais. A pesquisa de
recepgao de publico é importante para o museu, porque sio os usos que o publico
faz dele que lhes dao forma social. A pesquisa de recepcao é fundamental para

a museologia porque é uma das possibilidades de producao de conhecimento e
construcao teodrica.

Porque a pesquisa de recepg¢ao ocorre na relacdo do pablico com o patriménio
musealizado, 0 campo para a construcao de experimentos empiricos de coleta e
andlise de dados é a museografia, campo autéonomo e auxiliar como é a etnografia
para a antropologia. Por outro lado, o campo para a construcao da interpretacio
dos dados coletados e analisados — transpondo esses dados descritivos para um
contexto compreensivo e tedrico — € a museologia. Sendo assim, e referenciando-

nos no Quadro Geral da Disciplina Museologia, a avaliacdo museoldgica é um item

2 A avaliagdo museoldgica é uma denominagdo (ou termo) que engloba, até entdo, todos os
estudos com puiblico realizados no contexto do museu, inclusive aqueles relativos a produgao cientifica.
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da Museologia Aplicada, ao passo que a recep¢ao enquadra-se perfeitamente e

honestamente na Museologia Geral.
Museologia, museografia e musealizacao

Houve um tempo que museografia e museologia eram a mesma coisa, hoje elas se
diferenciam.

O cenario museu € onde se d4 a construcao museografica, campo pratico do museu
e auxiliar da museologia. O “lugar” da museografia é no museu, o tradicional ou
outras formas, na sua estruturagdo administrativa, técnica, politica e metodolégica.
O “lugar” da museologia é onde estio as relaces do homem com o patrimdnio
cultural e a posicao da museologia esti na construcao de conhecimento para
compreensio do fato museoldgico.

O processo de musealizagdo aproxima a museografia e a museologia porque
descreve (o qué), especifica (para quem) e analisa (como) o processo no qual a
sociedade atribui o status patrimonial a determinados objetos e preserva-os para
distintos usos (BRUNO, 2007, p. 147).

Por outro lado, e a partir da definicao de Guarnieri, podemos entender o fato
museol6gico como um processo comunicacional, numa perspectiva da interagio
entre o museu e a sociedade. Para tanto, o museu vai de encontro a cultura ao
assumir que a significacdo da mensagem museal é uma construcao cultural que
acontece a partir das mediacoes do cotidiano do publico visitante, ou seja, o
cotidiano cultural sustenta a interpretacao do ptblico, da mesma forma que o
receptor (o visitante de museu) é construtor ativo de sua propria experiéncia
museal. Dessa maneira, a exposicao é o local de encontro e negocia¢io do
significado museal (a retérica) e do meio (a exposicdo mesma) para a interacao,
como didlogo e exercicio de tolerancia, onde ha reciprocidade entre museu e
publico.

A pesquisa museolodgica, na forma como apresentamos, é pesquisa de recepc¢ao de
publico de exposicao e de outras a¢oes de comunicacao, onde o processo museal
todo € revisto, revisitado a partir do angulo de visdo do publico.

A museografia (da qual a expografia faz parte), aqui entendida como conjunto de
acgOes praticas que existem e acontecem em sinergia sistémica — a praxis museal — é
campo de conhecimento auténomo ligado ao museu — a institui¢do —, a0 mesmo
tempo que auxiliar da museologia — a disciplina. Entdo, a museografia é o suporte
que a pesquisa de recep¢ao em exposigoes necessita para se realizar como pesquisa
em museologia, porque corrobora na construgio do experimento investigativo e

anélise e interpretacao dos dados coletados. Entdo, ao invés de fazer a etnografia de
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uma exposicdo devemos fazer a museografia da mesma.
Museografia esta para a museologia, assim como a etnografia esta para a

antropologia. Isso € um dos pontos que queremos por em discussao.

Pesquisa em Museologia

A pesquisa em museologia pode se dar a partir de distintas perspectivas, tanto as de
carater processual, metodoldgica e historiografica quanto as teoricas, sendo que as
possibilidades de abordagens nao sio excludentes.

A pesquisa tedrica em museologia, por seu lado, pode se dar a partir de distintas
visoes epistemologicas e paradigmaticas.

A pesquisa de recepc¢ao é, no entanto, uma possibilidade de problematizagao do fato
museologico (relagio do homem e o objeto mediada pelo museu, qualquer que seja
o seu formato), aprendendo a identifica-lo e a delimita-lo na realidade empirica,
apreendendo-o. Em sintese, a aproximacio das areas de comunicacio e recepcao
para possibilitar o posicionamento do cotidiano do ptblico e suas interpreta¢oes

e significacGes junto ao universo patrimonial das coisas musealizadas. Também,
entender como as mensagens museologicas sao apropriadas, reelaboradas

e inseridas no cotidiano do publico visitante, ou seja, como as mensagens
museoldgicas sdo veiculadas na vida das pessoas e qual o impacto sociolégico dessa
veiculacdo. Dos meios as mediagGes — proposi¢ao de Jesus Martin-Barbero (1997)
— consiste no deslocamento dos estudos de recepcao dos meios (no caso do museu,
a exposicao) para as mediagoes culturais, desde onde as mensagens museologicas
fazem sentidos e onde elas passam a ter importancia ou caem no esquecimento.
Com isto e a partir desta perspectiva, deslocam-se as nossas aten¢ées do museu
como meio para as mediacdes que ocorrem no cotidiano do ptblico visitante. Isto
ndo significa mudanca de objeto de estudo — o fato museol6gico como apresentado
—, mas sim entender essa mudanca como um novo “lugar metodologicvo”. Dessa
maneira, desloca-se o foco de analise do museu para o cotidiano das pessoas e
distingue-se com clareza a museologia da museografia, sem necessariamente
separé-las.

Nesse sentido, duas iniciativas se fazem necessarias:

1- criar um quadro tedrico-metodoldgico que sustente as pesquisas de recepcao

em face de hipoteses museologicas, que sao distintas de outras hipdteses de outras
areas, mesmo que o objeto de analise seja 0 museu e/ou seu puablico.

2- construcdo de uma teoria compreensiva da relacao do publico com o patriménio
cultural musealizado, partindo da construcdo de um conjunto de dados descritivos

sobre a relagdo do publico com o patrimonio musealizado — o que inexiste, visto que
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o que ha é incipiente — em dire¢do a um quadro teérico que explique a descrigéo.
Para finalizar, é importante discernirmos entre pesquisar o e pesquisa no. Pesquisar
um contexto é diferente de pesquisar no contexto. O contexto é o museu. Pesquisar
o museu € tarefa do plano de gestdo, € a avaliagdo a servi¢o da gestao e da produgao
de conhecimento oriundo da reflexdo sobre a praxis, visando a construcao de

uma inteligéncia pratica. Pesquisar no museu é outra forma de producao de
conhecimento que transcende o cotidiano institucional. Consiste em, a partir da
defini¢do de um objeto de estudo, construir conhecimento teérico museologico.
Nestas perspectivas estao presentes as correlagdes entre museografia e museologia.
Os contextos para a pesquisa museologicas sdo intimeros, superando o espago do
museu tradicional. A museologia esta se “libertando” dos museus tradicionais e,
com isto, ampliando a concepc¢ao de cendrio e da idéia do que seja museu. Com isto,
outras transformacGes sdo possiveis, a propria museologia se transformando e se

construindo de uma forma dinamica e académica.
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LA PRAGA ESPANOLA

Pavel Stépanek

Resumen
La exposicion La Praga espanola celebrada en el Castillo de Praga, intent6
recuperar la influencia espafola histérioca (y dentro de ella, la portuguesa) a través

de muestras de obras de arte, armas, libros y documentos.
Palabras Clave: Influencia Espafiola, Bohemia, Arte, Historia
Abstract
The exhibition The Spanish Prague, celebrated in the Prague Castle, intented
to recuperate the Spanish historical influence (and within, the Portuguese) through

art works, arms, books and documents.

Keywords: Spanish Influence, Bohemia, Art, History
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La exposicion La Praga espafiola, celebrada en el Castillo de Praga (organizada

por la Oficina del Presidente de la Reptblica Checa, en colaboracién con la
Embajada de Espaiia), entre marzo junio de 2009, intent6 de poner de manifiesto
la contribucion espafiola (y en mucho menor grado, la portuguesa) a la sociedad y
cultura de la actual Republica Checa (antes Reino de Bohemia).

Abarc6 un periodo que va desde la Edad Media hasta el siglo XVIII, mediante

una seleccién tnica e irrepetible obras de arte, documentos historicos y libros, y

en caso de arquitecturas y objetos intransferibles, las fotografias (fig. 5, 6). Busco
demostrar como en paralelo a toda una serie de acontecimientos histéricos que son
bien conocidos, se desarrolla una importante interacciéon cultural entre Espana y
Bohemia que signific6 una notable aportacion espafiola a la formacion de la cultura
y sociedad checa.

Numerosos elementos culturales cuyos vestigios perviven hasta la actualidad.

Se trata pues de “Historia viva”, adecuadamente recuperada, como se pone de
manifiesto en las piezas expuestas en la exposicién. Asi, la muestra también
adquiere una importante dimension europea.

El breve titulo de la exposicién no insintia que Praga pertenezca a la zona
hispanohablante, sino que acenttia uno de los elementos constituyentes de la
formacion de la historia nacional checa, que se ha omitido hasta ahora; en otras
palabras, la exposicion pretende buscar ecos de Espafia en Bohemia. Aunque
aparecen importantes voces checas que hablan de la hispanizacion de Bohemia,

no puede sostenerse que este pais forme parte del mundo hispano. Sin embargo,
son evidentes los vinculos dinasticos entre las Cortes espafiola y vienesa, la cual se
dirigi6 por el protocolo espafiol durante la mayor parte de la existencia del Imperio
austriaco, tratandose, sobre todo, de una influencia conceptual.

En Europa Central, las ideas politicas procedentes de Espana y la influencia de la
religion catdlica tuvieron mayor peso de lo que puede parecer.

En los siglos XVI y XVII Espana influyé en Bohemia por su peso propio en
cuestiones culturales, religiosas y del poder, aunque las ideas religiosas sobre todo
llegaban a través de Roma. Asimismo, deberiamos mencionar el hecho de que

el lugar donde se celebra la exposicion, el Castillo de Praga, también manifiesta
muchos puntos de contacto con la realidad espafiola; basta s6lo con mencionar

el nombre de la famosa Sala Espafiola muy cerca de las Caballerizas Imperiales

en la que la exposicion estaba montada (segiin algunos, la Sala debe su nombre
precisamente a que los establos de caballos espafioles se encontrasen justo debajo) o
las alusiones al mundo hispano en la Catedral de San Vito o en el Palacio de Verano

Belvedere.
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Los primeros contactos entre entre Chequia y Espafa se remontan a la Alta Edad
Media. La primera descripcion de Praga (965—966) procede de un testigo llegado
desde la Peninsula Ibérica, el comerciante judio al servicio del Califato de Cérdoba
Ibrahim ibn-Jaktb. Aparte de la sabiduria arabe, divulgada por el rey Alfonso X el
Sabio, primo del rey checo Premysl Otakar II, se introdujeron en Bohemia también
San Isidoro de Sevilla, y demas eruditos cristianos. Sin embargo, durante la Edad
Media, el papel més importante lo tuvo el Camino de Santiago, que funcionaba
como elemento de cohesion. Algunos peregrinos de Bohemia caminaron a Santiago
de Compostela por entusiasmo religioso y para ver la tumba del Santo, otros

iban a Santiago en penitencia. Como el camino perdura hasta el siglo XVIII, en

la instalacién de la exposicidon no se han separado visiblemente los tres espacios
bésicos dedicados a la edad media, el renacimiento y el barroco (fig. 2), formando
un continuo visual con grandes cudadros barrocos de elocuencias persuasiva, a
manera de fuga. En este sentido ayudo a formar el ambiente conveniente en el que
se hizo claro el apogeo, impacto, de la influencia espiritual, religiosa, catolica, en el
Reino de Bohemia.

Las relaciones checo-espafolas recibieron un fuerte impulso en 1526, cuando

los estados checos eligieron rey a Fernando I de Habsburgo, nieto de Isabel la
Catolica y Fernando de Aragon. Fue consecuencia de su justificado temor al mutuo
enemigo: los musulmanes (fig. 1), cuya representacion se impuso luego en el arte
checo. El nuevo soberano lleg6 de Espaiia pasando por los Paises Bajos. A Praga

le acompanaron consejeros y secretarios espafioles, como el banquero Gabriel de
Salamanca, pero también artistas, por ejemplo, el poeta Cristobal de Castillejo, su
secretario.

La nobleza catodlica checa se orient6 hacia Espafia; algunas casas predeterminaron
el desarrollo a través de bodas, uniéndose a familias espafolas. Como ejemplos se
pueden citar dos bodas celebradas en el afo 1555: la de Vratislav de Pernstein con
Maria Manrique de Lara y la de Adam de Dietrichstein con Margarita de Cardona.
Estas familias luego formaron la base de la llamada faccién espanola.

La etapa hispano-portuguesa en 1580 hall6 eco en Praga, sobre todo por la
importacion de piezas de arte desde las colonias portuguesas en Asia, documentadas
en la colecciéon del Emperador Rodolfo II.

La existencia de la Embajada de Espafia reflejaba las vivas relaciones diplomaticas
entre el Reino de Bohemia (que formaba parte del conjunto de paises en Europa
Central) y el gran imperio en la Peninsula Ibérica. La Embajada di6 un fuerte toque
esparfiol al ambiente de Praga de los siglos XVI y XVII. Representaba uno de los
supremos niveles hasta donde podian llegar los diplomaticos espafioles; en primer

lugar, debido a su amplio &mbito geopolitico y, segundo, debido a la importancia
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de las responsabilidades que se le concedian. La Embajada de Espafia contaba con
hasta 70 empleados, pues se ocupaba no sélo de la Corte imperial, sino también
paises polacos y en los detras del Danubio.

Merece la pena mencionar que entre los cinco libros que se publicaron en espaiiol
en la editorial de Jorge Nigrin en Praga aparecié también la obra del Embajador
Juan de Borja, titulada Empresas morales, tratindose de la primera publicacion de
este tipo que aparecid en espaiiol. Borja desempefiaba las funciones de Embajador,
ensefiando, al mismo tiempo, la Poética en el Colegio de los Jesuitas como uno de
los primeros profesores. En 1580 impulsd la publicaciéon de un diccionario latino-
checo-espaiol, inicialmente para que lo utilizasen los empleados de la Embajada
de Espafia en Praga. Hay que mencionar que el padre de Borja, tras fallecer su
esposa, se hizo miembro de los jesuitas, convirtiéndose, al final, en su general. Su
hijo, conde de Ficalho, estaba ligado a Portugal, y est4 enterrado en la iglesia de
San Roque de Lisboa. Asimismo, el musico Mateo Flecha el Joven, que actuaba en
la Corte de Viena y Praga, publico en la casa editorial de Jorge Nigrin dos libros de
composiciones de su tio: el primero, Las ensaladas se ha conservado hasta hoy en
dia, el segundo, no se conoce.

El Embajador Borja y los Jesuitas del Colegio de Klementinum representan — junto
con la emperatriz Maria-, el corazon de la “faccion espafiola“ de la Corte de Praga;
ésta estaba integrada por la nobleza catélica de familias influyentes y ricas, como
los Pernstejn, Rozmberk, Lobkowicz y Dietrichstein, etc. Era un grupo pequefio,
pero muy coherente y conscientes de su propo6sito, que imponia una orientacién
claramente catolica al pais bajo el patronazgo de los Embajadores espanoles. Los
miembros de la faccion pro-espafiola y cat6lica se referian al rey espafiol como a
“nuestro rey” y recurrian a Espafia como al garante del orden internacional. Asi
llegaron a establecer buenos contactos con la Corte espafiola; sus hijos siguieron
con la misma tendencia, lo que les convirti6 en portadores de cultura y costumbres
espaiiolas. Incluso, se les concedian las condecoraciones mas altas (la Orden de
Toisén de Oro) y llegaban a ser miembros de las 6rdenes espaiolas (Calatrava).
Todo eso se manifest6 en la moda espafola, que dominé el ambiente checo durante
mas de cien afios. Rodolfo II se aferraba mucho en el protocolo y vestimenta
espanola, incluso, cuando esta ya estaba en declive.

La faccién espanola fue respaldada tanto por la emperatriz Maria, como por Maria
Manrique de Lara, esposa espafiola de Vratislav de Pernstejn, que era Embajador
y canciller del Reino de Bohemia. Maria Manrique se dejaba enviar copas, estatuas
de cera y piedra, telas, colchas, perfumes, etc. Esta curiosidad reflejaba el interés
por todo lo que provenia de la Corte espafiola, considerada como simbolo de lujo

y exclusividad. Pero también trajo la estatua de cera que su hija mas tarde regald
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a la iglesia de los carmelitas de Praga y que se convirtiera, con el tiempo, en el
famosisimo Nifno Jesas de Praga. Paulatinamente se generaliz6 la tendencia de
identificar “lo espafiol” con “lo exclusivo, lujoso”, e incluso “ex6tico”. Asimismo se
confundian los conceptos de lo catélico y de lo espafiol, por lo que los no-catdlicos
denominaban a los cat6licos checos “Spanihelé” (espafioles). El emperador solia
otorgar a los catélicos checos los cargos mas altos en la politica que socialmente les
corresponian.

La coleccion del Emperador Rodolfo representa una prueba contundente de que
durante todo el siglo XVI los europeos proyectaban sus ansias de lo exotico en “las
Indias”, o sea, en América espafiola, o, en su caso, Asia portuguesa. La moda china
iba acompanada por el interés por las flores “indigenas”. Se importaban diamantes
y piedras preciosas. Los personajes alegoricos procedentes de esta parte del mundo
nos observan desde cornisas de palacios y de capulas y bovedas de iglesias.

No deberiamos olvidarnos de otro embajador, Guillermo de San Clemente y
Centellas, caballero de la Orden de Santiago. Era un intelectual importante de la
época de Rodolfo, que vivio en Praga desde 1581 hasta su fallecimiento en 1608.
Durante 27 afios fue mecenas, cliente de artistas y donante de piezas de arte,
incluyendo algunos manuscritos. Era un importantisimo personaje, no sb6lo debido
a su calidad de representante del Rey mas poderoso de Europa, sino también por
ser lider espiritual, protector y defensor de la facciéon espafola catoélica, dirigida en
aquella época por Polixena de Pernstejn (Pernestan) por parte checa. San Clemente
era no solo estadista, sino también intelectual; por esta razéon, Giordano Bruno, que
durante su estancia en Praga incluso vivi6 en su residencia, le regal6 un escrito del
fil6sofo catalan medieval Raimundo Llull (Lulio), dedicado a la teoria combinatoria.
Cuando San Clemente moria, lleg6 a Praga su sobrino Baltasar de Marradas, quien
se convitiera, mas tarde, en el gobernador militar de Bohemia.

La linea dinastica y aristocratica no era el inico canal de expansion de la influencia
espafiola; se puede detectar otro mas, aunque muchas veces fuera indirecto: la linea
religioso-filos6fica. Tanto la curia vaticana del Papa, en cuyos servicios estaban
muchos espafoles, como las drdenes religiosas sirvieron de intermediarios. Este
rol fue desempefiado sobre todo por los Jesuitas, llegados a Praga en la misma
época en que Felipe IT ocupd el trono. Sus primeros pasos fueron dirigidos por el
propio Ignacio de Loyola y después, por otros generales espafioles. Otras érdenes
religiosas, fundadas o reformadas por los espaioles, funcionaban de la misma
manera. Hay que recordar a la orden fundada en Granada por el portugués San
Juan de Dios, cuya estatua fue una de las piezas maestras de la exposicion (fig. 4).
Fueron los Jesuitas quienes reformaron y mejoraron el nivel de las universidades

checas, no sélo en la capital, sino también, por ejemplo, en Olomouc, donde
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los primeros tres rectores fueron espafioles. Ya en los afios sesenta y setenta

del siglo XVI estaba imponiéndose una nueva tendencia de Neoescolastica,

llamada asimismo Segunda Escolastica o Escolastica de la Edad Moderna. Sus
representantes fueron los jesuitas espafioles y portugueses, filésofos y tedlogos
como Francisco de Toledo (1532—1596), Pedro Fonseca (1528—1599), Benito Pereira
(fallecido en 1610), el agustino Francisco Suarez (1548—-1617) o Luis de Molina
(1535—1600), cuyas obras se leyeron (y conservaron) mucho en Bohemia. Entre

sus alumnos se encontraban incluso varios checos. Ante todo, la recepcion de la
doctrina metafisica de Fonseca en los afios ochenta del siglo XVTI tiene caracter del
hito histérico en la historia cultural de nuestros paises, mas atiin cuando se compara
con la educacién de tipo filologico-retorico, ofrecido por la universidad utraquista
(de tradici6én husita checa). Sus manuscritos tuvieron influencia decisiva; en las
bibliotecas checas se han conservado en decenas de ediciones latinas, espafiolas y en
otros idiomas; algunos se han podido exponer.

El movimiento del misticismo y ascetismo espaiol tuvo un papel especial; en este
marco se crearon excelentes obras, que influyeron mucho sobre el pensamiento de
la época. Los Ejercicios Espirituales de San Ignacio, datados en 1541, tuvieron gran
importancia. Lo mismo puede decirse sobre la reformada Orden de los Carmelitas
Descalzos (en 1568 por el escritor mistico San Juan de la Cruz), Trinitarios,
Benedictinos de Montserrat (activos durante més de 200 afnos en el Monasterio

de Emats de Praga), Escolapios y otras Ordenes fundadas por los espafioles. Los
Misticos mas importantes, Santa Teresa de Avila, Luis de Granada y el Franciscano
Pedro de Alcantara, fujeron leidos mucho en el Reino de Bohemia, en latin, checo,
aleman, espafol, y otras lenguas.

Muy importante es el resultado de la Batalla en la Motafia Blanca, lugar de

choque militar con los protestantes rebeldes. La Montafia Blanca se convirti6 en

el sinénimo de una catéstrofe nacional, pero a decir verdad, no loe ra tanto. La
rebelion se inci6 con la defenestracion de los catoélicos desde las ventanas de sus
oficinas en el Castillo de Praga, partidarios de la faccién espafola. Iban vestidos
seglin la moda cortesana espafola y, como recuerda uno de los defenestrados,
Slavata, la ropa espafiola ayud6 a salvar sus vidas. Sin embargo, su supervivencia
fue interpretada como un milagro por intervencion de la Virgen Maria, a la

que rezaron cayendo de la ventana. La figuracion pictérica y grafica de este
acontecimiento es frecuente en los materiales tanto contemporaneos como
posteriores, convirtiéndose en un tema popular de interpretaciones roménticas e
historicistas. El Cuadro votivo de Vilem Slavata del Palacio de Telc representa una
de las primeras figuraciones de la defenestracién. Fue pintado poco después de 1620

y, y representa la salvacion de los defenestrados por la voluntad de Dios, mientras
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que la Muerte huye, toda asustada. El cuadro interpreta la defenestracion praguense
como un acontecimiento milagroso; mientras Cristo, sufriendo en la Cruz, salv6 a

la humanidad de sus pecados, Jaroslav Borita de Martinice y Vilem Slavata, tras

la intervencion de la Virgen Maria y ayudados por los dngeles, salvan el Reino de
Bohemia y vuelven a abrirle camino al seno de la salvadora Iglesia Catélica. Se quiso
ilustrar el acontecimiento con diferentes grabados en la exposicion.

En realidad, en el campo de la Montana Blanca hubo sélo unos cuantos
comandantes espaiioles; bajo cuya direccion se utilizo con éxito el sistema militar
espanol de tercios, como lo ponen de manifiesto los grabados de Sadeler. Ademas,
en las tropas imperiales las 6rdenes se impartian en espafiol. A pesar de su reducido
numero, los comandantes espafioles influyeron mucho en el desarrollo de la batalla,

como lo prueban los versos de Simon Lomnicky de Budec:

Entonces comprendieron los checos
Qué es lo que sabian los hispanos
Pues les acorraralon hasta los muros.

En la Praga posterior a la Batalla de la Montaha Blanca, en las muchas veces
entrelazadas escenas religiosas e intelectuales, destacaban dos personajes de
importancia internacional: Juan Caramuel de Lobkowicz y Rodrigo de Arriaga. El
primero de ellos, Caramuel (1606—1682), era un intelectual espaiiol en el mejor
sentido de la palabra y prior de la abadia benedictina de Emaus de Praga. Este
monasterio fue regalado a los Benedictinos espafioles por el emperador Fernando
III en 1635, para agradecer la victoria sobre los suecos en la Batalla de Nordlingen.
A partir de este momento la recatolizacion e hispanizaciéon en Bohemia tuvo una
nueva base. El convento fue dirigido por el abad espaiiol Pefhalosa; desde 1647
Caramuel fue su sucesor. Caramuel naci6é (1606) en Madrid como hijo de Lorenzo
Caramuel, un noble que pertenecia a la Corte espafiola y puede que incluso a la

de Rodolfo II, y de la hija de la noble checa Regina de Lobkowicz. Este poligrafo
erudito, teblogo, lingiiista y filésofo era autor de 53 escritos; algunos de ellos
comprenden varios tomos, ocho estin escritos en espafiol, el resto en latin. Incluso
en el siglo XVII caracterizado por el universalismo de los doctos, la obra de
Caramuel destaca por su abundancia y tamaiio. Se dedicé a las disciplinas de las
Matematicas, Fisica, Astronomia, Gramatica, Logica, Metafisica, Teologia, Politica,
Musica, Derecho, Historia y Artes Militares. Incluso Leibniz estim6 mucho los
estudios matematicos de Caramuel. Asimismo, se le consider6 gran conocedor de
balistica, técnicas militares y cifras, lo que se desprendia de la tradicién familiar.
A esta universalidad sorprendente hay que sumarle también los campos de musica

y poesia y, asimismo, politica. Cuando Caramuel vivia en Praga, surgi6é un debate
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acerca de la cuestion si es posible y moral acordar un compromiso y hacer las
paces con los enemigos de la Iglesia Catélica. En su escrito “Demostracion que esta
permitido hacer las paces en el Imperio desde el punto de vista moral” se expresa
en contra de los radicales catdlicos. Su obra contribuy6 a que se concluyera la Paz
de Westfalia y terminara la Guerra de los Treinta Anos. En Filosofia, Caramuel,

el maestro en el campo de la lbgica formal, tendib a oponerse al predominante
tomismo. Se expuso no so6lo su retrato hasta ahora no conocido, sino también su
libro Arquitectura obliqua.

El compaiiero de Caramuel, Isidro de la Cruz, sigue siendo algo misterioso, a
pesar de haberse destacado mucho en su época. Era prior del Convento de Emats;
en Chequia algunos piensan que era italiano y otros que espaiiol (su nombre se

ha conservado sobre todo en su version latina: Isidor a Cruce), pero en realidad
procedia de Portugal. Particip6 no sélo en la reconstruccion de la Iglesia de los
Santos Cosme y Damian, sino también realiz6 reformas importantes de la actual
Iglesia de San Carlos el Grande en Praga, donde era més tarde abad y que, por
desgracia, no se han conservado hasta hoy; en los dos casos disponemos de
pruebas de su actividad constructora. Su libro de poesia Confessionales de 1651

en sus versiones latina y portuguesa (Latine et Lusitanice, como se dice en el
prologo de libro, cuyo autor es el propio Caramuel), desconocido y no publicado ni
expuesto hasta ahora. Un ejemplar se ha conservado en Praga y otro en Olomouc;
las bibliotecas portuguesas no cuentan con ninguno. La obra no s6lo revela sus
cualidades literarias, sino también su nacionalidad verdadera.

No podemos omitir el nombre de Rodrigo de Arriaga (1592—1667), aunque seria
demasiado atrevido que intentaramos explicar una cuestiéon que ha sido objeto

de investigaciones de decenas de expertos en una conferencia internacional en
varias lineas. Este personaje pone de manifiesto un aspecto mas de la penetracion
del pensamiento espaiiol: la linea universitaria. Arriaga lleg6 a Praga de Espana
en 1625; primero fue profesor, luego decano de la Facultad Teoldgica y, al final,
prefecto de estudios generales. Creci6 en el entorno checo hasta convertirse en

el filbsofo jesuita més importante de su época. Su fama era tan grande que naci6
el dicho “Videre Pragam et audire Arriagam” (Ver Praga y escuchar a Arriaga),
que demuestra que fue un intelectual destacado durante mucho tiempo. Arriaga
desarroll6 su propio estilo de pensamiento escolastico, que era independiente y
original, redactando en Praga sus obras principales, los llamados cursos (Cursus).
Son manuales sistematicos de Filosofia y Teologia, de los que se deriva el significado
de la palabra “curso”. La estudiaron y citaron con mucha frecuencia incluso Leibniz
y René Descartes.

Arriaga no se dedicaba exclusivamente a cuestiones de filosofia especulativa, sino
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que demostro ser un verdadero intelectual: Se atrevi6 a romper el silencio que
rodaba el nombre del gran astronomo italiano Galileo Galilei tras el fallo de la
inquisicion de Roma, pareciéndose en este sentido al embajador San Clemente, que
simpatizé con Giordano Bruno. Arriaga constata que unos sostienen que el centro
del Universo es la Tierra y otros, que es el Sol, permitiendo que el lector formule
su opini6n propia. Incluso anade que le parece que Galileo lleva razon, sobre

todo, porque el sistema heliocéntrico permite penetrar mucho més en el espacio,
acercandose mas a la Infinitud, lo que es un anhelo muy barroco.

La influencia espafiola se vuelve a sentir a la vuelta del archiduque Carlos, que
pretendia ser rey de Espafia como Carlos III, como emperador Carlos VI. Tras su
muerte, su sequito espafiol y catalan comienza a disolverse y la influencia espafiola

ceder a favor de Francia (fig. 3).

Figuras

1. F. M. Brokof, Um moro, copia
(em geso) da fachada do paldcio
Morin, de Mald Strana, de Praga,
cca 1714.

Nota: Este texto es un resumen del catdlogo escrito por el autor en checo (Praha Spanélskd, Praga 2009),
y hasta ahora no publicado en espariol. Dado su cardcter, omito notas.
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2. Escultura de Santiago
Peregrino,da Igreja de Sdo
Salvador, de Praga, madeira
policromada, cca.

3. Cristo de Medinaceli, copia
de depois de 1700, madeira
policromada, igreja da Santa
Trindade, Praga.

290

o
(o)}
N
o
o
o
a
Q.
(o]
&
=
(¢]
>
<
o]
i
fu
«
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
=
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
Re)
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
oo
)
1%
[
>
5
L
©
o
=
O
£
€
(]
(%]
[e]
©
wv
3]
S
1%}
<

LA PRAGA ESPANOLA

Pavel Stepanek




4. Sdo Jodo de Deus, madeira
policromada,

cca. 1724, Igreja dos santos
Simdo e_Juda,

Cidade Velha, Praga.

5. Vista a exposigdo A Praga
Espanhola.
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LA PRAGA ESPANOLA

Pavel Stepanek




6. Vista do cartaz num tramvia
de Praga, como anuncio da
mostra A Praga Espanhola.

Fotografias de Pavel Stepdnek
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nesse ano para a Comissao Instaladora do Pavilhdo
do Conhecimento Ciéncia Viva, tendo desempenhado
o cargo de Responsdvel de Exposi¢oes até 2003, no
mesmo ano entrou na Universidade de Coimbra
como investigador da Reitoria para o cargo de
musedblogo e gestor do projecto POC da prefiguracdo
do Museu da Ciéncia no Laboratério Chimico que
abriu em final de 2006. Desde essa data é vogal da
Direc¢do do Museu com responsabilidade na area
da museologia em exposicoes e gestdo de coleccgoes.
Na drea do ensino académico foi docente convidado
da Faculdade de Letras da Universidade de Porto
em 1996, para a poés-graduacdo em Museologia
na cadeira de “Actividades Cientificas e Museus”,
seguiu-se o convite em 2000—2001 do CEFA/
Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra
para dar a cadeira “Museus Municipais, Concep¢do
e Gestao” do Curso de Especializacdo em Assuntos
Culturais no Ambito das Autarquias CEACA, em
2006/07 como Professor convidado da Faculdade de
Latras da Universidade de Coimbra, no Mestrado em
Museologia e Patrimoénio Cultural sendo o docente
dos seminarios “Museus e Investigacdo” e “Educagdo
pelos Museus” e em 2008/09 do Mestrado de 2°
Ciclo em Histéria, especializacdo em Museologia
sendo o responsavel pelo semindrio de “Discurso
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A REORGANIZACAO DAS COLECCOES DA
UNIVERSIDADE DE COIMBRA, MUSEU DA
CIENCIA

Pedro Casaleiro

Resumo

As coleccoes de ciéncia da Universidade de Coimbra desenvolveram-se em torno
dos nucleos do século XVIII, com origem na reforma pombalina da Universidade.
Constituem ntucleos valiosos, muitos deles inicos no pais e de valor internacional,
quando considerados no seu conjunto adquirem um valor ainda maior documentando
a actividade de ensino e investigacdo em Coimbra e a historia da ciéncia em Portugal.
O Museu da Ciéncia inaugurou a primeira fase em 2006 com a requalificacido do
edificio do Laboratorio Chimico. O Museu adquiriu um elevado estatuto de qualidade
confirmado pelos diversos prémios que lhe foram atribuidos. Foi iniciada a segunda
fase no Colégio de Jesus que tem como um dos objectivos agregar as colecgdes
cientificas em novas reservas construidas nos dois pisos inferiores. A criacdo de bases
de dados das colecgoes decorre com celeridade tendo sido informatizadas 6% do
total de objectos e espécimes estimados em um milhdo de exemplares. Encontram-
se disponiveis no Museu Digital, no website do Museu (www.musedaciencia.org),
cerca de 21.000 entradas, 20% das quais apresentam imagens. Este trabalho faz uma
breve caracterizagio das coleccoes cientificas da Universidade a par do trabalho de
avaliacao das colecgdes levado a cabo para a elaboracao do ante-projecto das reservas

no Colégio de Jesus.

Palavras-chave: Colecgoes, Ciéncia, Universidade, Reservas, Museu Digital,

Requalificacao
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Abstract

The science collections of Coimbra University were developed around their
eighteenth century core collections, originating in the Pombal University reform. The
old collections are very valuable; many are unique and are of international recognized
value. Considering the several discipline collections together, they acquire an even
greater value, documenting the activity of teaching and research in Coimbra and the
history of science in Portugal. The Coimbra Science Museum opened the first phase
in 2006 with the recovery of the building, Laboratorio Chimico. The Museum has
acquired a high status, confirmed by the numerous awards received since 2007. One
of the objectives of the second phase, in the College of Jesus, is to congregate the
Coimbra scientific collections in new storage conditions built on the two lower floors of
the building. The creation of electronic collection databases follows a steady increase,
attaining 6% of all objects and specimens accessioned from the one million estimated.
About 21,000 entries are available in the Digital Museum (www.musedaciencia.org),
20% of which have images. This paper presents a brief description of the scientific
collections of the University alongside with evaluation of the collections carried out

to prepare the preliminary draft for the storage project in the College of Jesus.

Keywords: Collections, Science, University, Technical Storage, Digital Museum,

Requalification
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Introducao

Coimbra, de “Cidade Museu” no século XX passou a “Cidade do Conhecimento” no
século XXI. O actual plano estratégico para a cidade de Coimbra reforca a ideia do
conhecimento considerando principal o facto de constituir um pélo de exceléncia
em ciéncia, educacao e investigacao e salienta como estruturante o cluster da Satide
e a intervencao na frente ribeirinha da cidade do Mondego.

A Universidade continua a ser um dos motores de referéncia cultural de Coimbra
com a carga historica de ter sido quase a tnica até a implantacao da Reptiblica em
1911. O P6lo da Cidade Universitaria do Estado Novo é hoje o p6lo histérico que
comeca a esvaziar-se na sequéncia da deslocalizacao da engenharia para a zona

sul da cidade, na década de 9o (Pdlo II). Actualmente desloca-se para o pdlo da
sadde, na zona norte junto ao Hospital Universitario (P6lo III). Esta tendéncia

cria a oportunidade para a requalificacao do patrimoénio estando em finalizagao a
candidatura da Universidade de Coimbra a Patrim6nio Mundial da UNESCO (GCU,
s/d). A abertura das coleccOes universitarias a comunidade nacional e internacional,
em que se increve o projecto do Museu da Ciéncia, é parte integrante deste
processo.

A cidade e os arredores contam com aproximadamente 150.000 habitantes, dos
quais 25.000 sao estudantes, o que resulta num racio de um estudante para cada
seis habitantes. O nimero de turistas no pdlo histoérico serve de barémetro ao
estado do turismo na cidade. O Paco das Escolas atrai cerca de 200.000 visitantes
por ano, centrados na visita a joéia da coroa, a Biblioteca Joanina. Este conjunto
patrimonial tem sido alvo de projectos de conservacao tendo recebido no corrente
ano um prémio da Unido Europeia/Europa Nostra, pela conservagio exemplar da
Via Latina. Este patrimonio é complementado pelo nicleo, em via de requalificacao,
dos antigos colégios de S. Bento, S. Jeronimo, das Artes, de Jesus e Laboratorio

Chimico, assim como a obra construida no Estado Novo.
O Museu da Ciéncia

A historia do Museu inicia-se com a Reforma pombalina de 1772 e a introducio do
ensino das ciéncias experimentais em Portugal. Varios edificios ficaram disponiveis
com a expulsao dos Jesuitas em 1759, e foram usados para instalar as novas
Faculdades de Matematica e Philosofia (Estatutos da Universidade de Coimbra -
1772, 1972). O Marqués de Pombal promoveu a construcao de novos equipamentos
de apoio ao ensino, seguindo o modelo das obras da reconstrucao da Baixa

Pombalina em Lisboa. Fizeram parte do programa o Gabinete de Fisica e Gabinete
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de Historia Natural, o Teatro Anatémico, o Dispensatoério Farmacéutico todos

no Colégio de Jesus, e o Laboratorio Chimico e o Jardim Botéanico. O Colégio de
Jesus e o Laboratorio Chimico, sio os dois edificios que materializam o espirito do
iluminismo, e foram os escolhidos para instalar o Museu da Ciéncia. A primeira fase
abriu a 5 de Dezembro de 2006 com a adaptacao e requalificacdo do Laboratorio
Chimico, co-financiada pelo Programa Operacional da Cultura (POC) e pela
Universidade de Coimbra (Casaleiro, 2005; Mota, 2006; Casaleiro, 2009) (Fig.1).

O grande dinamismo do projecto e uma actividade educativa intensa, valeu-lhe o
Prémio Micheletti em 2008, do European Museum Forum, para o melhor museu
de ciéncia e industria (Casaleiro, 20092), e em 2007 a mencao honrosa da APOM.
Podemos ainda mencionar o prémio municipal de arquitectura Diogo Castilho em
2007 e o prémio Enor de arquitectura em 2009.

A miss@o do Museu da Ciéncia, é de promover o envolvimento do publico,

através da requalificacido do patrimonio histérico e da conservacao das colecgoes,
projectando a Universidade de Coimbra e Portugal no século XXI. Esta embebida
na premissa da multidisciplinaridade do projecto de comunicacao que reflecte o
espirito da reunido de todas as colec¢oes nestes dois edificios.

A segunda fase do projecto do Museu, no edificio do Colégio de Jesus (Fig. 2),
iniciou-se com a saida de uma parte da Faculdade de Farmacia duma secg¢io do piso
-1, e com o inicio das obras de conservacao das fachadas exteriores. Este Colégio,
que inclui a Sé Nova, é o maior da Alta Universitaria e a construcao é datada do
século XVI. Tem uma estrutura quadrangular com trés patios interiores nas alas
nascente e norte, sendo um deles o claustro da Sé. A ala nascente foi reconstruida
no fim do século XVIII pela intervencao pombalina, e a ala norte-poente completou-
se no final do século XIX, segundo a mesma volumetria. O Museu vai ocupar cerca
de 34 do edificio.

As coleccoes da Universidade de Coimbra

As coleccoes de ciéncia da Universidade de Coimbra tém origem no nucleo de
colecgbes pombalinas do século XVIII e no seu desenvolvimento durante os séculos
XIX e XX. As coleccoes encontram-se ainda dispersas por doze locais e edificios,

na sua maioria no po6lo histdrico da Alta de Coimbra. Passo a caracterizar cada uma
delas referindo uma estimativa do nimero de exemplares e o seu valor.

O Herbério da Universidade (COI) consiste na maior colec¢ao de historia natural de
valor nacional e internacional pois trata-se do segundo maior herbario da Peninsula
Ibérica, s suplantado pelo Herbario de Madrid. Possui cerca de 760.000 espécimes

de onde se destacam as colecgGes de flora africana da regido da bacia do Zambeze
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e de Angola, o herbario de Portugal, e o herbario histérico de Willkom entre outros
(COI, 2009).

A coleccao de Fisica é a coleccao historica mais valiosa e com mais glamour,
considerando os cerca de 400 instrumentos expostos em duas salas no mobiliario
original, que incluem o famoso nticleo de pecas do século XVIIIL. E uma coleccio
Gnica de valor internacional, com um total de 3.000 instrumentos cientificos, que
revela o seguimento de uma politica coerente de incorporagio ao longo do tempo e
reflete a actividade de ensino e investigacao em Fisica na Universidade desde 1772
(Ruivo, 1997; Antunes, 2004).

A coleccao de Antropologia inclui os objectos mais diversos e mais atraentes, de
valor internacional pela sua qualidade e organizacao com cerca de 14.000 pecas.

As coleccbes mais representativas, para além do nicleo de quase 400 objectos
recolhidos no século XVIII na Amazdnia, por Alexandre Rodrigues Ferreira e
remetidos para o Museu em 1806, sdo as colec¢oes de Angola e Mocambique (Areia
et al., 1991, 2005). Salienta-se ainda a coleccao de osteologia humana com cerca de
2.300 exemplares.

A coleccao de Zoologia é a que possui objectos de maior dimenséo e ocupa a

maior 4rea no Colégio de Jesus, integrando as trés salas e o mobiliario histérico
original do Gabinete de Histoéria Natural (Carreira et al., 2000). Com cerca de
190.000 espécimes, de que se destacam 150.000 insectos, quase 40.000 conchas
de moluscos, e uma notavel coleccao de 4.500 aves. Dos mamiferos referem-se as
espécies ja extintas em Portugal do urso e os tinicos exemplares da subespécie de
cabra do Gerés. Esta colec¢do adquiriu um maior relevo na sequéncia da destruicao
do Museu Bocage em Lisboa, no incéndio de 1978.

As colecgbes de Mineralogia, Paleontologia e Geologia atingem cerca de 21.000
espécimes instalados no Colégio de Jesus. Destaca-se a coleccao de 5.000 minerais,
em parte exposta na Galeria José Bonifacio de Andrada e Silva, e um enorme mapa
geologico de Portugal continental em relevo.

A coleccao de objectos vegetais de Botanica, f6sseis, modelos painéis didacticos e
objectos de etnobotanica perfaz cerca de 3.000 exemplares. Salienta-sa a colec¢ao
de 400 modelos florais do século XIX das mais importantes casas europeias
produtoras de modelos (Ziegler, Brandel, Vasseur e Auzoux).

O ntcleo de objectos de Astronomia, localizado no Observatorio Astronoémico de
Santa Clara, é uma coleccao de grande qualidade com instrumentos do séc. XVIII do
antigo observatorio no Paco das Escolas, que foi demolido por ocasido das obras do
Estado Novo (Antunes, 2004). Inclui cerca de 200 instrumentos e 0 mesmo nimero
em acessorios e ferramentas, para além de uma importante colecgio de cartografia e

livro antigo.
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A coleccao de Quimica que se encontra no Laboratorio Chimico, atinge cerca de um
milhar de objectos dos quais se destacam um pequeno ntcleo de objectos do século
XVIII, dentro do grupo de duas centenas de pecgas ceramicas (Casaleiro, 2005).

Os mais numerosos sao os vidros e existem ainda a volta de 180 instrumentos,
aparelhos e balancas.

A coleccao de Medicina tem cerca de 5.000 pecas, com um nucleo organizado

de anatomia patoldgica de mil espécimes reais conservados em via liquida e

300 modelos. Inclui ainda mais de um milhar de equipamentos e instrumentos
cientificos, um herbario de 600 espécimes e cerca de duas mil preparacoes de
histologia. Engloba espdlios da Farmacologia, Biologia médica, Terapéutica,
Oftalmologia, Fisiologia, Bacteriologia, Higiene e Medicina Legal, e Histologia.
Tem um potencial de crescimento elevado através dos objectos que se vao
desactualizando nos Hospitais de Universidade de Coimbra.

A coleccao de Farmaécia estima-se num total de 1.000 objectos e instrumentos
cientificos das areas da Galénica farmacéutica e de Farmacognosia. Possui alguns
equipamentos e instrumentos de grande dimensao como maquinas de comprimidos

e estufas.

Avaliacao das coleccoes

A avaliacdo das coleccoOes parte de quatro questdes muito simples:

O que é? Qual o valor? Onde est4? Para onde vai?

O acervo considerado no inicio do projecto era de cerca de 300.000 objectos/
espécimes com origem em trés Faculdades: Faculdade de Ciéncias e Tecnologia,
Faculdade de Medicina e Faculdade de Farmacia. O reconhecimento interno da
qualidade do projecto do Museu da Ciéncia conduziu ao inicio do processo de
integracao da principal colec¢@o cientifica da Universidade, o Herbario (COI),
elevando o niimero de objectos/espécimes para cerca de um milhao.

O programa de informatizacao das coleccoes teve um impulso através do projecto
do Museu Virtual do Museu da Ciéncia, co-financiado pelo POC. Este permitiu
criar uma equipa dedicada de cinco inventariantes, um fotégrafo e um técnico de
imagem digital, que apoiaram no periodo de dois anos (2005-2007), os técnicos e
investigadores envolvidos na gestao das coleccOes cientificas universitarias. Este
projecto foi desenvolvido em parceria com a empresa Sistemas do Futuro, que
adaptou os programas In-Arte e In-Natura, adquiridos pela Universidade para as
coleccoes cientificas, em particular o software para a coleccao de minerais.

Um aspecto essencial deste projecto foi a criagdo do Museu Digital que disponibiliza

no website do Museu (www.museudaciencia.org) 21.000 registos de espécimes
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e objectos que podem ser abertamente consultados. O Herbario Digital (http://
www.uc.pt/herbario_digital/herb uc), disponibiliza 34.000 espécimes de plantas
resultantes de outro projecto, no website do COI. O nimero de objectos inseridos
nas base de dados cifra-se em 6% do total das coleccoes de ciéncia da Universidade.
Pode parecer um valor baixo, mas em areas como a Fisica ascende quase a 90% e
na Antropologia e na Quimica a cerca de 50% das coleccoes, as outras variam entre
25% e 4%.

Trés aspectos essenciais para o sucesso do projecto foram: as reunites de
acompanhamento em regime mensal, a elaboracao de manuais de procedimentos,
e a criacdo e gestao de imagens dos espécimes e objectos das colecgdes. Quanto ao
primeiro ponto, convém ter em conta que esta nova equipa se encontrava dispersa,
a trabalhar nos locais das colecgdes, pelo que foi imperativa a criacdo de uma rotina
de reunido geral mensal com todos os intervenientes e parceiros para verificacao
do estado dos trabalhos e analisar a situacao face as metas a atingir definidas no
projecto. Em paralelo decorreram reunioes de trabalho entre os coordenadores do
projecto e os cordenadores de sec¢do e reunides sectorias entre os inventariantes

e os conservadores utilizadores do programa In-Arte ou In-Natura. Estas tltimas,
mais numerosas na fase de lancamento do projecto, tiveram como objectivo a
elaboracdo dos manuais de procedimentos para cada um dos programas que

foram partilhados com toda a equipa no sentido de se poder atingir o objectivo
final e crucial, da divulgacao conjunta de todas as colecgdes no Museu Digital.
Outro aspecto chave, tratou-se da forma como ultrapassar a possibilidade de
ocorréncia de nameros de inventario repetidos nas diferentes coleccoes. A solucao
passou por introduzir em cada caso um prefixo de trés letras da disciplina de cada
coleccao (ANT — Antropologia, AST- Astronomia, BOT — Botanica, FIS — Fisica,
MAT — Matemaética, MIN — Mineralogia/Geologia e Paleontologia, QUI — Quimica,
MED — Medicina, FAR — Farmacia, ZOO — Zoologia). O terceiro ponto, que se
prende com a fotografia, foi talvez o ponto subvalorizado. O resultado foi de 20%
dos objectos com ficha criada possuirem pelo menos uma imagem, pois a maioria
dos objectos fotografados apresenta duas, trés ou mais perspectivas. O projecto

foi desenvolvido por um fotégrafo que se deslocou com um estadio portéatil aos
diferentes espacos das colec¢Oes, para efectuar a captacao das imagens. O seu
trabalho foi complementado por um técnico de imagem digital que fez o tratamento
de imagem, organizacao e a inserc¢ao nas bases de dados em gabinete. Ao dispormos
de apenas um fotografo, a expectativa do nimero de objectos fotografados seria
sempre inferior ao de entradas criadas, no entanto gostariamos de ter atingido
uma percentagem superior. A solucio natural seria a contratacdo de um segundo

fotégrafo, mas esta op¢ao foi afastada por impossibilidade financeira.
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Para a divulgacao da base de dados no Museu Digital, os objectos/ espécimes
agruparam-se inicialmente em trés grandes categorias: Histéria Natural,
Instrumentos cientificos e Etnografia. A primeira categoria é a mais numerosa e
inclui verdadeiros espécimes conservados, de Botanica, Mineralogia, Geologia,
Paleontologia e Zoologia. Na segunda, de instrumentos cientificos, estao
representados em especial objectos da Fisica, Quimica, Astronomia, Medicina

e Farmicia, apesar de todas as areas possuirem colecgdes de instrumentos,
fazendo desta categoria a mais transversal. No terceiro grupo ficaram os objectos
etnograficos e etnobotanicos que se encontram apenas na Antropologia e na
Botanica. Posteriormente foi adicionada uma quarta categoria, os Modelos, na
sequéncia de uma questao levantada pela Botanica. A coleccao de Botanica possui
um importante grupo de modelos de flores, inicialmente colocado com os espécimes
de histdria natural, o que se revelou a curto-prazo uma solucao pouco coerente.
Os modelos sdo uma categoria transversal que tem uma diferenciacao simples em
Historia natural e Medicina, em que se distingue o real e verdadeiro do artificial

e construido pelo homem. Em Fisica e Antropologia, esta distin¢ao torna-se mais
ambigua em objectos como as miniaturas que se situam na fronteira entre o real e o
modelo.

As diferentes coleccoes disciplinares de ciéncia, dispersas pelo p6lo histoérico da
Universidade (Fig.3), serdo alojadas nos pisos inferiores do Colégio de Jesus em
modernas reservas com ambiente controlado e em seguranca. Estimam-se as
necessidades em 4rea 1til de arrumacao, em armarios compactos com 2,5m de
altura, de 700 m2 para materiais predominantemente organicos e 400 m2 para

materiais predominantemente inorganicos.

Fig.1 Laboratorio Chimico,
Universidade de Coimbra. Fot.
de Emanuel Brds.
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Fig. 2 Colégio de Jesus, Universidade
de Coimbra, vista aérea.
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Mifieraldgia.

h"Geologia 7

Fig. 3 Localizagdo das colecgdes
nos edificios do pélo histérico da
Universidade de Coimbra.
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CASA MUSS-AMB-IKI — ESBOCO DUM
PROCESSO MUSEOLOGICO PARA A ILHA DE
MOCAMBIQUE

Pedro Pereira Leite

Resumo

Casa Muss-amb-iki é um projecto de investigacdo-ac¢do em curso que tem
como objectivo final a producdo duma tese de doutoramento em museologia. O corpo
essencial da investigacdo envolve a elaboracdo de um processo museologico numa
cidade em Mogambique. Este artigo apresenta uma problematica, uma proposta
de metodologia a aplicar e um exercicio de avaliacdo da metodologia proposta: Em
“Elapu- Mubhipiti” apresentam-se os problemas essenciais. Contextualiza o espaco,
define as linhas de rumo para responder a possibilidade de construgdo de uma
organizacdo museoldgica como projecto de desenvolvimento, baliza as formas de
producao, registo e conservagdo de objectos museoldgicos. Em “ A viagem como
elemento catalisador do processo museoldgico”, apresenta-se a base metodologica
do trabalho. Essencialmente a sua justificacdo teoérica. Finalmente em “A heranca
Africana nos museus de Lisboa” apresentam-se, em sintese os resultados duma
experiencia de avaliacdo sobre a metodologia proposta. Concluimos neste trabalho
que a memoria africana est4 sublimada nos museus da cidade de Lisboa, uma cidade
que mostra essa heranca de forma particularmente evidente nos seus ritmos, nas

suas vivéncia e nas memorias dos seus cidadaos.

Palavras-chave: Museologia Pos-colonial, Mocambique, Viagens Museologicas,

Sociomuseologia
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Abstract

Casa Mus-amb-iki is a project of action research in progress that aims to end the
production of a doctoral thesis in musicology. The body most of the research involves
the development process of a museum in a city of Mozambique. This article presents
a problem, a proposed methodology to be applied and an exercise of the proposed
methodology: In "Elapu-Muhipiti" presents the key problems. Contextualizes the
area, sets out a course to meet the possibility of building an organization and museum
development project, the goal forms of production, recording and conservation
of museum objects. In "The trip to catalyze the process museum" presents the
methodological basis of work. Essentially its theoretical justification. Finally in "The
African heritage in the museums of Lisbon" presents, in summary the results of an
experiment evaluating the proposed methodology. We conclude that the memories
of Africa is sublimated in the museums of Lisbon, a city that shows that heritage in a

particularly evident in its rhythms, in their experience and memories of its citizens.

Keywords: Postcolonial Museology, Mocambique, Museological Travels,

Sociomuseology
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Elapu Muhipiti — A TITha como uma casa

Casa Muss-amb-iki é um projecto de investigacdo museoldgica que de centra na
ITha de Mocambique. Muhipiti, nome Macua da cidade e ilha de Mocambique,

é um espaco peculiar, formado pela talassocracia do Indico onde se evidenciam
cruzamento de multiplas culturas.

Espaco hibrido, de contacto da cultura Macua com o mar, desde meados do séculos
XII que a regido é regularmente visitada pelos povos do Indico. A configuracio
geografica da Ilha de corais foi ponto estratégico para o estabelecimento e fixacao
dos visitantes.

Foi essa ilha que os Portugueses escolheram, no século XV, para fixarem o seu
principal porto comercial e militar na costa oriental de Africa. Até ao século XIX
era a capital da colonia, casa do governador da Provincia. Durante o século XX

era uma cidade europeia com estradas de macadame, bailes em clubes e comercio
grosso, que convivia com a cidade macua, de madeira e colmo. A independéncia e

a guerra civil que se lhe seguiu, nao favoreceram a sua riqueza. Reftigio de gentes
deserdadas, depressa o abandono dos poderes a metamorfoseou num espaco
desolado. Nos anos 90, a sua classificagdo como Patriménio da Humanidade,
granjeia-lhe o reconhecimento internacional da sua especificidade e originalidade
como territdrio africano feito de diversas gentes que vieram de diferentes partidas e
que ai ficaram.

O olhar do viajante e dos poetas sempre se fixaram nas memorias e nas histérias
de Mubhipiti. Nas suas grandezas, nas marcas dos tempos, nas suas ruas, nas suas
dores, nos seus sabores e nos rostos das suas gentes. E local de vivéncias dotado
duma textura prépria que exerce um forte poder de atracgdo sobre quem a visita.

E neste espaco que nos envolvemos no nosso processo de investigacio. As

questdes base que procuramos responder sdo saber o que é que a museologia pode
mobilizar para participar num processo de afirmacio de heranca patrimonial,

e que configuracio organizacional pode assumir um equipamento museologico
num espacgo pos-colonial, para responder as necessidades de desenvolvimento da
comunidade.

A resposta a estas questoes leva-nos a identificar as herancas e as memorias da
comunidade, as suas relacoes com o espago e com o tempo, ingredientes necessarios
para uma proposta dum processo museoldgico. Um processo centrado nas pessoas e
nas suas herancas. Um trabalho que sera brevemente efectuado nesse espago.

No ambito da preparacgao desta investigacao sentimos necessidade de trabalhar

a questio da formagdo da identidade cultural e a sua presenca no museu.

Formulamos algumas hipéteses de trabalho, escolhemos uma metodologia e
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construimos uma grelha de analise. Testamo-la nos museus de Lisboa. Sdo os
resultados desse trabalho que, sinteticamente, aqui se apresenta, integrados no
ambito da problematica enunciada de construgdo dum processo museologico na
ITha de Mogambique.

A Declaracao de sobre os “Principios Base do Museu Integral” da mesa-redonda

de Santiago do Chile em 1972 estabelece e recomenda que “o museu é uma
instituicdo a servico da sociedade, da qual é parte integrante e que possui nele
mesmo os elementos que lhe permitem participar na formagao da consciéncia das
comunidades que ele serve; que ele pode contribuir para o engajamento destas
comunidades na acgao, situando suas actividades em um quadro histoérico que
permita esclarecer os problemas actuais, isto é, ligando o passado ao presente,
engajando-se nas mudancas de estrutura em curso e provocando outras mudancas
no interior de suas respectivas realidades nacionais “*

Trata-se de um manifesto que apela a que o museu desempenhe um papel social
relevante na sociedade enquanto agente propiciador de mudanga, a0 mesmo tempo
que propde que 0s museus se tornem em espacos que permitam a consciencializacao
dos problemas da comunidade e das diferentes solucées podem encontrar para
melhora-la. Espacos de didlogo entre a comunidade e o mundo. Este olhar sobre a
organizagdo museoldgica é uma condicao essencial para sua integragio a vida da
comunidade e que lhe permite tornar-se numa organizagao prestadora de servicos.?
O recentramento da organizacao museologica sobre os problemas da comunidade,
proposto pela sociomuseologia implica a releitura da memoria e da heranca das
comunidades numa busca de instrumentos mobilizado para o seu desenvolvimento
sustentado. O museu torna-se assim numa janela de oportunidade para a inovacao
cultural. Esta operacao altera a funcao tradicional do museu como espaco de guarda
de objectos, para um museu como um espago duma comunidade que constroéi

as suas memorias, levando os seus objectos e criando os seus objectos. O museu
assume-se assim como um espaco de objectos em permanente transformacao.
Espacos de vida, de trabalho e de investigacdo. Uma porta de comunicacio com o
mundo para a formacao de saberes e como oficina de artes.

Esta abordagem teorica condiciona o nosso processo de producdo museologica

na medida em que, ao optarmos por nos centrar sobre a comunidade, sobre a sua

1 “ICOM -Mesa Redonda de Santiago do Chile, 1972”, e “Declaragio de Caracas, 1992”
in (PRIMO, Judite:1999) “Museologia e Patrimdnio: Documentos Fundamentais, Cadernos de
Sociomuseologia, Lisboa Universidade Luséfona, pp. 105-115 € pp.229-249

2 MOUTINHO, Mdrio (2008) “Museus como Instituigdes Prestadores de Servigos”, Working
Paper” (Distribuido para discussdo no Curso Avangado de Museologia), Lisboa ULHT.
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arte e seu saber, sobre as suas vivéncias, valores e gestos, como fonte da dindmica
criadora do objecto museoldgico, conduz-nos ao exercicio da identificagdo da sua
identidade cultural. E interessa-nos essa producao, nao tanto como reconhecimento
de objectos (documentos) histoéricos, mas como objectos mnemonicos, especificos,
provenientes da sua relacdo com o tempo e com o espaco. Sdo sem davida
portadores de historicidade, mas o que procuramos neles nao é tanto a sua filiacao
no passado, mas a sua filiacao no presente, enquanto resultado duma hibridacgio do
vasto conjunto de influéncias culturais. Procuramos mobilizar esses marcadores de
memoria para a construcao do futuro. E serd a partir dessa producdo de devera ser
desenhada a organizagdo museoldgica.

Ainda no Ambito da questao da formacao da identidade cultural, é vulgar
encontrarmos, em relacio a ilha de Mocambique, a referéncia as influéncias
europeias, da cidade de pedra e cal, a cidade Macua, dos africanos e a presenca dos
“monhés” e suas mesquitas, como trés conjuntos distintos, como trés universos
culturais. Nao descartando a importancia que essas distingdes assumem ao nivel
da organizacao social, interessa-nos sobretudo explorar a sintese e os dialogos
existentes nos diversos modos de vida como componentes dum universo especifico,
Gnico. Porque € a partir dessa singularidade que pretendemos construir o processo
museol6gico. A casa como espacgo primordial, Gnico, mas portador de multiplas

valéncias de formas de adaptacdo aos tempos do mundo.
A viagem como elemento catalisador dum processo museolégico

A casa implica uma delimitacdo no espaco: o interior e o exterior. O interior,
ordenado, conhecido. O exterior ignoto, cheio de perigos. A museologia ja operou

a ruptura pds-moderna. Durante muito tempo carregava objectos do mundo para

o interior dos museus. A partir dos anos sessenta é o museu que sai para o mundo.
Instala-se no mundo e procura responder as suas necessidades. Num e noutro
momento a viagem esti presente. Num primeiro tempo eram as viagens que traziam
0s objectos para os museus. Agora sdo as viagens que permitem que a vida entre no
museu.

A viagem constitui uma experiencia sensorial que identifica a diferenca. O olhar
sobre o outro, o reconhecimento da identidade do outro é um exercicio feito a partir
da confrontacao entre o que nos é familiar e o que nao conhecemos. O processo de
apropriacdo do outro leva-nos a construciio da sua inteligibilidade. A sua integracdo
nas nossas categorias. Entre o que nos apropriamos, seja como objecto material,
seja como conhecimento ou como ideias e a producio de sentido, a classificagio e a

ordenacao do novo mundo, constituem-se como modos de apropriacio da diferenca.
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Um processo museologico, nesta perspectiva é uma viagem. Uma viagem de nos
até aos outros e dos outros até nos. A sintese nasce deste dialogo. Outrora desigual,
porque nao reconhecia a identidade dos outros, hoje, naturalmente uma opgao de
cidadania e de accao na investigacao.

Em “As expedi¢oes no Cenario Musea” 3 Cristina Bruno faz uma reflexao sobre o
papel que a expedicao desempenha da construcao de elos de sentido patrimonial,
muitos deles valorizados e preservados pelos museus, bibliotecas e outras
institui¢Ges do saber, nos mais diversos territdrios. “A idealizagdo de rotas, a
preposicdo de percursos para esquadrinhar, investigar, explorar, proteger,
dominar, propiciando a realizagdo de colectas de espécimes de natureza, de
artefactos e de outras expressoes culturais, sdo acgoes que se entrelacam nas
raizes do coleccionismo e na origem de muitos museus. E impossivel reflectir
sobre os antecedentes das expedicoes sem abordar algumas caracteristicas que
evidenciam a singularidade no cendrio museal e o seu comprometimento com a
formacao de acervos e coleccoes. (op.cit, 36)

Integrada na discussao da historicidade dos fené6menos museologicos o estudos dos
museus tem vindo, segundo Cristina Bruno, nos altimos anos do século XX a ser
orientados por trés perspectivas. A primeira, mais técnica, orientada para a reflexdo
dos problemas que envolvem o trabalho de preservagio e conservacao de colecgoes
e acervos, bem como de todas as actividade inscritas na cadeia operatoria do
procedimento museografico. A segunda inscreve-se no ambito da analise das razoes
dos processos museologicos, as especificidades que as instituigdes museoldgicas
desempenham no contexto socio cultural. A terceira e dltima perspectiva, que
segundo Bruno, complementa as duas anteriores, relaciona-se com o levantamento
historico das origens das coleccoes e das especificidades institucionais.

No ambito desta altima perspectiva metodologica, afirma Cristina Bruno que se
pode observar as mentalidades que presidiram ha constitui¢des dos museus, a sua
evolucdo ao longo dos anos, e revelar os principios que nortearam as instituigoes
museoldgicas, sobretudo os sentidos das escolhas patrimonialmente relevantes

em cada tempo. Através destas analises podemos identificar os processos de
ruptura epistemoldgica que os processos museologicos tém vindo a sofrer. “Sao
estudos que caracterizados pela busca de principios que norteiam as légicas das
institui¢bes, que pontuam as estruturas de longa duracao relativas as funcoes
sociais dos processos de musealizacdo e, também, que analisam as rupturas que

vém incentivando novos modelos de musealizacdo”. (ibidem). Esta metodologia

3 Expedigio Sdo Paulo 450 anos: Museu da Cidade de sio Paulo, Sdo Paulo 2004, pp. 36-47
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da anélise da historicidade do fendmeno museologico a partir da constituigio de
acervos permite que os museus de hoje se constituam como centros de saber, de
valorizagdo territorial e de atraccao cultural. Isso permite considerar o museu como
um vector de desenvolvimento estratégico da comunidade. “Considera-se hoje,

que estes lugares, para a “administragcdo da meméria” sao por um lado, féruns
para a negociacao cultural e, por outro, podem ainda ser considerados “a sede
cerimonial do patriménio onde se reproduz o regime semidtico com que 0s grupos
hegeménicos o organizam” (ibidem). Nesta tltima abordagem recorre a Nestor
Garcia Canclini“ e da importéncia dos processos de hibridagao.

Ao desenvolver estes estudos, Cristina Bruno salienta a importancia das expedigoes,
viagens e missoes, como “razées impulsionadoras da formacao de instituicoes
museoldgicas” (op.cit 37). E faz um bosquejo da histéria da formacao de varias

das coleccoes museologicas que tiveram origem em expedicoes. O seu interesse
neste dominio é dominado pelo significado semio6fero® das colecgoes. “Pode-se
afirmar que os fenémenos museolégicos sdo o resultado do entrelacamento entre
os indicadores de meméria transformados em bens patrimoniais e a sociedade
contemporanea permeada, como em outros periodos, pela necessidade de
dominar, rememorar, comemorar e deixar as suas marcas.” (op.cit, 37)

E prossegue “E consenso que um museu, qualquer que seja, deve responder a

uma questdo fundamental: o que é a condicdo humana? ° As respostas a esta
questdo tém moldado instituicoes com diferentes perfis, mas sempre ancoradas
nas potencialidades dos acervos identificados, organizados e protegidos. E
fundamental entender quais sdo as estratégias utilizadas pela sociedade para

a constituicdo das suas colecgoes, como os cidaddos seleccionaram os seus
referenciais patrimoniais, quais s@o as principais atitudes que tém impulsionado a
colecta e a guarda de indicadores de memoria, entre muitas outras inquietacoes”
(ibidem).

Na busca duma resposta para estas inquietagoes surge a viagem como uma das
formas privilegiadas de constituigao de colec¢Ges museoldgicas ao longo dos
séculos. “As rotas, os roteiros e os percursos, concebidos, realizados em nome

das mais diferentes razées, tém justificado a origem de grandes contingentes de

patriménio musealizado.” (ibidem).

4 CANCLINI, Nestor, Garcia, (2008), Culturas Hibridas — Estratégias para entrar e sair da
modernidade, Sdo Paulo, ed. SUP, p 169

5 Semidfero significado literal Alferes, Porta-Bandeira. Significado implicito mneménico.
Objectos sem utilidade prdtica mas com significado simbdlico. (Ver Enciclopédia Enaudi, n°® 1, Memdria-
Histéria, Lisboa, INCM, 1997,

6 Pergunta feita por Neil Postman, na XV Conferéncia Internacional dos Museus, Haia, 1989
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Foram as viagens que permitiram multiplicar os acervos e os ressignificados das
exposi¢oes, a multiplicacdo dos saberes. Foram também elas que permitiram
compreender a importéncia do respeito pelo outro, pelos seus objectos e pela sua
cultura. E a partir do reconhecimento da cultura do outro que se criaram normas
de conduta e de proteccao do patrimoénio cultural; (que inclui questoes como
diversidade cultural, a polaridade erudito/popular, o uso de recursos naturais,

os simbolos nacionais. Esse reconhecimento leva a constitui¢ao de convencoes
internacionais e recomendacGes para a conservagao e preservaciao de patriménios
da humanidade.

A viagem foi no passado o processo de elei¢io da constituicdo da maioria dos
museus. Na actualidade a expedicdo obedece a codigos de ética que implica uma
negociacao entre os actores. O que se busca é a partilha de saberes e conhecimentos
com os distintos sectores da sociedade. Ja ndo se trata duma actividade
simplesmente recolectora, mas sim duma actividade de conhecimento e de
producao de ciéncia que deve implicar uma troca de saberes.

A viagem museolégica é hoje essencialmente uma troca de conhecimento e
saberes. Se retiramos conhecimento da comunidade, devemos reflectir o que é
que devolvemos em troca & comunidade. E por isso que "A articulacdo essencial
as expedicoes deve respeitar acordos e normas internacionais. A articulacdo,
essencial as expedicoes, entre as intengoes, olhares e registos, ocorre a partir

de outros principios. A lucidez e a reflexividade sdo assumidas a priori, na
perspectiva de encontro potenciado nos percursos.” (op.cit, 45-46)

Como metodologia de trabalho museolédgico a expedicao é uma forma de
externalizar o museus. “O acumulo de acervos deu lugar ao respeito a praticas
culturais, as referencias patrimoniais tém, gradativamente, ocupado o espaco
das coleccgoes exaustivas, e as acgoes de extroversdo tém procurado os caminhos
da inclusdo social. Hoje as expedicbes percorrem as suas rotas conscientes da
necessidade do dialogo e do refinamento de atitudes nas trocas culturais” (opcit,
46).

A viagem inserindo-se num contexto de metodologia museologica classica
representa também uma atitude de inovagdo metodologica. “As intengées das rotas
tém sido profundamente alteradas e o registo do que é visto contam hoje com
infinitos recursos tecnolégicos. E preciso refinar o olhar, treina-lo para estar apto
a descobrir a reentrancia da cicatriz, perceber as inflexoes, descobrir o relevo na

inscri¢do, para encontrar aquilo que singulariza e identifica” (op cit, p 46)
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Imagens de Africa nos museus de Lisboa

Como exercicio de preparacdo metodologica para a nossa tese preparamos uma
viagem por Lisboa e pelos seus museus com o objectivo de observar a heranca e a
memoria africana na cidade e nos seus museus.

Procuramos neste dialogo, por agora sem personagens, interrogar um tema para ver
quais os resultados que produzia. Para testar a forma como uma viagem se podia
constituir como uma metodologia de um processo museologico.

Lisboa é também a velha capital do império. Porto de partida e chegada das
mercadorias e das gentes das varias partidas do mundo, hoje tao salientadas como
componente da nossa especificidade cultural. Entre as muitas possibilidades de
dialogos, escolhemos a presencga africana e o seu reflexo na instituicao museologica.
Foi pensado como uma viagem pela cidade. Um exercicio dum viajante que durante
uma semana passeia pelas ruas duma cidade e observa as pessoas e os seus ritmos,
gestos, sabores e cores e que visita os seus locais de memoria. O objectivo, singelo,
era obter uma sintese sobre a presenca da identidade africana nos museus de
Lisboa.

Partimos despreocupados para uma viagem tal como faz um visitante. Uma
maquina fotografica, um gravador e um caderno de apontamentos, foram os nossos
instrumentos de colheita. Organizamos um pequeno diario, com pontos de paragem
em museus e em sitios publicos. Olhamos para o que acontecia a nossa volta com
uma interrogacdo. Onde esta a heranga africana? Como é apresentada a memoria de
Africa nos museus da cidade?

Para a anélise das representacGes da heranca africana nos museus, utilizamos uma
metodologia mais fina, onde para além da visita a colecgdo, efectuamos algumas
investigacOoes complementares, essencialmente ancorado numa analise bibliografica
e em entrevistas selectivas. A viagem no interior do museu foi organizada a partir
de quatro vectores: A) O Conceito gerador, que incluia o processo de criagao do
museus, sua histdria e suas principais actividades; B) A modulacao da exposicao,
através da sua organizacdo tematica e analise da producao de sentido temaética; C)
Os recursos e linguagens utilizadas, o texto de suporte, as legendas ou etiquetas, os
processos de iluminacao e sonorizagio e D) o projecto expositivo, ou a relacdo entre
o0 espaco construido e o desenho expositivos, os movimentos entre espacos.

E foi assim que Visitamos museus Historicos (Museu Militar, 1842, Museu da
Cidade, 1942), de Arte (Museu Nacional de Arte Antiga, 1884; e Museu do Chiado;
1911), de Arqueologia (Museu do Carmo, 1864; e Museu Nacional de Arqueologia
Leite de Vasconcelos, 1893) e Etnologia (Museu da Sociedade de Geografia, 1892;
Museu Nacional de Etnologia, 1965), numa pequena seleccdo com base na sua

representatividade como “museu nacional”.
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Nio vamos agora, por uma razao de espaco, detalhar as analises efectuadas.
Abordaremos sinteticamente as suas conclusGes. Ao viajar pela cidade encontramos
multiplas presencas da heranca africana. Os africanos, facilmente identificados
pela cor da pele, muitos deles cidadaos nossos vizinhos circulam de forma intensa
por toda a cidade. Estdo presentes nos transportes publicos, nas lojas, No espaco
publico. Lisboa é uma cidade hibrida. Cidade cosmopolita onde restaurantes
africanos pontuam com discotecas africanas, lojas africanas e festivais africanos.
No Terreiro do Pago (entre Abril e Setembro de 2009) a edilidade organizou uma
exposicao de José de Guimaries com o nome “Africa”. Nesse capitulo Lisboa é uma
cidade que néo se distingue das demais antigas capitais coloniais europeias, cidade
colorida e que acolhe no seu seio gentes das mais diversas partes do mundo.

Mas onde esta a memoria dos Africanos na Cidade. No largo de Sao Domingos,
ponto de encontro da comunidade guineense foi h4 poucos anos colocada uma
lapide de “mea culpa” da cidade de Lisboa aos Judeus supliciados pela Inquisicao,
cujo paco - carcere se encontrava nesse mesmo local. E curioso como nao ha
nenhum elemento patrimonial que recorde, por exemplo o trafico negreiro, ou o seu
contributo para a construcao da cidade. Sera que este esquecimento que significa
que o assunto ainda nao esta resolvido na consciéncia nacional?

Isabel de Castro Henriques em A “Heranca Africana em Portugal” 7apresenta

uma interessante leitura sobre a heranca ou as herancas africanas em Portugal.
Afirma a proposito desta presenga auséncia: “Esta l6gica do corpo (da cor) se
permite que os africanos organizem as suas vidas, ndo deixa por isso de constituir
um obstdaculo a sua plena integracdo na sociedade dos homens” (op.cit, 233).

E prossegue: “Estes preconceitos pertencem a criacdo duma leitura polémica e
negativa aplicada durante séculos aos africanos e reactualizada pela dominacgdao
da guerra colonial do século XX (...)“, para concluir mais a frente “A espessura

da cor parece asfixiar as probabilidades do acesso ao conhecimento e, por isso,

os africanos estao impedidos de entrar nessa area especifica, que permite a
organizacdo de sociedades harmonicas” (op cit 234). A leitura de Isabel Castro
Henriques permite revelar que a memoria portuguesa também é negra, e que essa
negritude esta bem presente em todos os dominios da nossa vida. “O inventario

da heranca permite hoje, mais do que ontem, identificar a maneira consistente
como os africanos souberam e quiseram integrar-se na sociedade portuguesa,
tornando-se inteiramente portugueses e participando na renovagdo do imagindrio

e na construcdo do facto nacional” (op.cit, 235).

7 Henriques, Isabel de Castro (2008), A Heranga Africana em Portugal, Lisboa Edigdes CTT
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Folheando o excelente livro onde estas palavras foram escritas, verificamos que, a
maioria dos objectos deste inventario, sdo hoje objectos de museus, de arquivos ou
bibliotecas. Estao inscritos em patriménio. Sdo objectos do nosso quotidiano.

E entdo como é que essa herancga, como € que a narrativa da memoria africana esta
representada nos museus de Lisboa.

Na nova cidade do Parque das Nagoes, no Largo das Bicas, encontra-se um
pedestal vazio, com a palavra Kanimambo escrita no solo em cal¢ada portuguesa.
Kinambando significa encontro/amizade em Swaheli (ou Suaili). Esta auséncia

do objecto representa bem as conclusées a que chegamos. Africa est presente
subliminarmente nos museus Lisboetas. Esta 14, mas nao assume essa identidade.
E uma parte do cenario. Nio sdo objectos mneménicos nem apresentam narrativas
identitarias.

Na apresentacao dos objectos da nossa heranga africana sio atribuidos os
significados da cultura europeia. Sdo como que troféus do nosso dominio e nao
objecto de conhecimento de outras culturas. Quando falamos do encontro e da
amizade nao sera necessario atribuirmos valor a identidade de quem queremos ser
amigos.

Um exemplo. Percorremos a exposi¢ao “Portugal e o Mundo” (Julho/Outubro
2009) no Museu Nacional de Arte Antiga para observar onde e como estava
representada Africa e os Africanos. Encontramos alguns objectos: os saleiros em
marfim da Costa do Marfim, as estatuas de madeira do Benim, o escudo de madeira
do Congo. No catalogo, um artigo sobre o trafico negreiro. Nao deixa de ser curioso
que nao exista na exposicao uma correspondéncia entre a razao dos “encontros” (o
trafico) e os objectos (icones). E teria sido facil construir uma pequena referéncia
as grilhetas e correntes que cerceavam a liberdade a outros seres, a outros que se
encontravam do outro lado dos objectos expostos.

Sdo opcoes de exposicao? Nao houve intencio de mostrar. E uma opcao justificavel,
tanto quarto significativo é o esquecimento. No final ficamos com a ideia de que os
encontros foram uma aventura branda, sem conflitos, sem sangue, sem sofrimento e
que nos trouxe prosperidade a todos.

Antes os museus eram mais altruistas. A colonizagdo justificava-se com a missdo de
civilizar. E certo que também se esquecia de o outro lado queria ser civilizado, mas
agora nota-se todo o nosso egoismo societario excluindo e esquecendo o outro lado.
Os museus de Lisboa, este museus nao esto a ser dialégicos. Mas, perguntamos
nos, nao seria uma func¢io desses museus, porque nacionais, de se constituiram
como espacos dialbgicos.

Verificamos que a historicidade continua a marcar o panorama museoldgico na

cidade. Num mundo global nés fomos os primeiros. Nos somos globais ha mais

315



Pedro Pereira Leite

CASA MUSS-AMB-IKE — ESBOCO DUM PROCESSO MUSEOLOGICO PARA A ILHA DE MOCAMBIQUE

N
2
EiN
o
o
a
o
Q
S

=
)

>

=
<)

<
=
©
Q.
w

L
(5
©
w
[
=)
&0
=]
2
£
)

a
3}
=)
80

=

—
Q

©
w
(7]

&
ol

o
w
o

o

o
B0

Ke)
o
(7]
w
=)

=
&
(2
o

Y
Oo
©
oo

I
w
[
>

E
(%]

©
o

‘=

T

£
S
Q

(%}
o

©
w
fad

i
1%

<<

séculos € o que nos dizem os nossos museus de Lisboa. Mas nfo sera altura dos
museus problematizarem a nossa identidade. Afinal foi essa a estratégia que levou
a sua constituicdo e gestao. Nao sera este um desafio para a museologia do nosso
tempo.

E ao obliterar a heranca africana nao estamos a obliterar outras herancas. Quais
sdo os patriménios que habitam connosco na cidade. Para isso seria necessaria
uma viagem pela cidade para redescobrir as suas herangas. Nao sera aqui que

museologia encontra um espago para participar no desenvolvimento da cidade?
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UN MODELO DE NORMALIZACION
DOCUMENTAL PARA LOS MUSEOS
ESPANOLES: DOMUS Y LA RED DIGITAL DE
COLECCIONES DE MUSEQOS DE ESPANA

Reyes Carrasco Garrido

Resumen

Dia a dia las instituciones museisticas aplican diferentes métodos y técnicas a
la hora de investigar en el &mbito de sus colecciones, en la historia de la institucion
y en sus propias funciones: se investiga en documentacion, se investiga en difusiéon
y educacion y se investiga en conservacion y restauracion, persiguiendo con este
esfuerzo la difusion y accesibilidad de los bienes culturales, asi como la creacion
de redes de informacion y conocimiento entorno a las mismas. Podemos decir que,
en la evolucion que ha experimentado la propia ciencia museologica, el concepto
de informacién ha ido evolucionando paralelamente, siendo éste aplicado en los
museos en su doble concepto de comunicacién y de adquisiciéon de conocimientos;
los museos trabajamos con informacién, informacion que producimos, recuperamos,
reinterpretamos, contextualizamos, procesamos, gestionamos y difundimos,
convirtiendo a éstas instituciones en centros de conocimiento.

El objeto de estas paginas es dar a conocer como a partir de la experiencia del
proyecto de Normalizacion Documental de Museos desarrollado por el Ministerio
de Cultura de Espana, el tratamiento, la gestion y la difusiéon de la informacién y el
conocimiento de las colecciones, ha contribuido a reforzar la concepcién del museo
como centro de documentacion e investigacion y a crear una red de trabajo comdn que
los convierte en centros de informacion y conocimiento al servicio de la sociedad. El
papel que la documentacion como fuente y como recurso desempeia en este proceso
es fundamental, asentando en no pocas ocasiones la base para poder llevar a cabo

una adecuada investigacion aprehendida de la propia estructuraciéon documental.

Palabras Clave: Normalizacibn, Domus, Red, Gestién, Informacion,

Conocimiento
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1. La documentacién y la estructuracion de la informacion.

1.1 El primer paso: El analisis y la evaluacion

Existen varias definiciones de qué es la documentacion aplicada a diferentes
ambitos cientificos, pero todas ellas coinciden en que comporta un procedimiento
de anAlisis, registro, estructuraciéon y organizacién de la informacién. Son multiples
los canales que el museo puede utilizar en este procedimiento, asi como son
multiples los receptores y las demandas de diferentes niveles de informacién.

Si como centro de documentacion los museos quieren convertirse en canales de
difusion de la informacion y ser recursos de conocimiento cientifico, el primer nivel
al que deben enfrentarse es a ese analisis, registro y organizacién de la informacién,
con el objeto de facilitar unidades estructuradas de informacién a disposiciéon de los
usuarios.

Para analizar, registrar, estructurar y organizar toda esta informacion el museo
utiliza diferentes técnicas documentales, unas de caracter cientifico (Inventarios y
catalogos razonados de las colecciones) y otras de caracter administrativo (libros de
registro) que permiten identificar, clasificar, describir y difundir dicha informacion,
asi como aplica diferentes procedimientos de trabajo sobre los grandes conjuntos
documentales que integren el Sistema Documental de la Institucion.

El punto de partida del proyecto de Normalizacién Documental de Museos en el
afio 93 fue en primer lugar intentar definir qué era y cobmo debia estructurarse

un Sistema Documental de un museo y paralelamente analizar como se estaba
trabajando en los museos de titularidad estatal dependientes de la Direccién
General de Bellas Artes y Bienes Culturales del Ministerio de Cultura.

Para el primer punto se consultaron diferentes modelos y estindares documentales
tanto nacionales como internacionales, disefiando un Sistema documental
integrado por un conjunto de documentos compuesto por cinco grandes grupos

de elementos documentales: Fondos Museograficos, Fondos Documentales,
Fondos Bibliograficos, Fondos Administrativos y otro tipo de documentacién como
informes de restauracién, informes sobre la conveniencia o no de adquisicién de un
bien cultural, etc.

Se define a la vez que, todos estos elementos seran sometidos a lo largo de su

vida en la instituciéon museistica a un conjunto de procesos documentales, tanto
técnicos como de mera gestion administrativa, que también formaran parte de ese
sistema documental: todos estos elementos se registran, inventarian, catalogan,

se reproducen, son sometidos a informes de préstamos para exposiciones o sufren
tratamientos de restauracion, se reproducen en diferentes formatos y soportes,

etc., concibiendo asi un sistema integrado no solo en la gestion, también en el
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tratamiento de la informacién (se normalizan procedimientos y documentos).

Por otro lado, el analisis y evaluaciéon que se realizé de los museos estatales saco a la
luz la ausencia total de una normalizacién de cara a la identificacion, descripcion y
clasificacién de los bienes culturales, no sélo por las diferencias que pudieran existir
conforme a las diversas tipologias o especialidades cientificas de las instituciones,
también por la insistencia, aun hoy palpable en muchos centros, en resistir ante la
idea de que todo se puede catalogar bajo unos mismos criterios, ¢qué tiene que ver,
-leAmoslo en una direccion o en otra — un Picasso, con una silla estilo imperio, un
astrolabio, un rabel, una maquina de coser, un grabado, un fésil o un tiranosaurio
rex?

De todo este trabajo previo fue fruto la publicacién en el afio 1996 por el entonces
Ministerio de Educacion y Cultura de la Normalizacion Documental de Museos:
Elementos para una aplicaciéon informatica de gestion museografica (1), a partir de
la cual se diseno una aplicaciéon informatica denominada Domus (Documentacion
de museos) que se estructura conforme a la definicién del anterior modelo de
Sistema documental y que a dia de hoy esta siendo utilizada en el &mbito nacional
por més de 100 instituciones de diferente titularidad, gestion y, lo que es mas

importante, diferente especialidad o disciplina cientifica.(2)

1.2 El segundo paso: La normalizacién de la informacion

Estructurar la informacién y utilizarla de la misma manera, es decir, ajustarse a una
norma comun, es fundamental para la recuperacion, intercambio y difusién de la
informacion y el conocimiento.

En el marco del mismo proyecto y con continuidad hasta el dia de hoy, el Ministerio
de Cultura esta trabajando en materia de normalizacion en dos grandes lineas de

trabajo:

1.2.1 La normalizacion de vocabulario

El establecimiento de campos controlados por tesauros y/o listas de control
terminoldgico utilizadas para la identificacién, descripcion y clasificaciéon de los
bienes culturales facilitara la uniformidad en la introduccién de datos y garantizara
la recuperacion y el intercambio de la informacion.

En el seno de la comisiéon de Normalizacién Documental, se crearon varios grupos
de trabajo para la elaboracion de vocabularios técnicos que sirvieran para la
identificacion, clasificacion y descripcion del Patrimonio Cultural. Estos grupos
trabajaron en ambitos terminolégicos relacionados con la ceramica, el mueble, la
numismatica, sigilografia y gliptica, el dibujo y la estampa, el vidrio, los metales, la
escultura y los textiles pero por diversos motivos sé6lo veria la luz el Diccionario de

dibujo y estampa publicado por la Calcografia Nacional en el afio 1996. (3)
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Esta linea especializada de tesauros se retomaria durante la década del 2000
publicandose el Diccionario de materiales ceramicos (2002) y el Diccionario de
Mobiliario (2006), estando previsto para el afo 2009 la publicacion del Diccionario
de Numismatica. (4)

En esta misma década se comienza a trabajar en dos nuevas lineas, por un lado en
la elaboracién de una herramienta informaética para la construccion de tesauros,
Jerartés, y por otra, en la elaboracion de tesauros méas genéricos del Patrimonio
Cultural, tanto mueble como inmueble, aplicados a los siguientes ambitos:

» Denominaciones de bienes culturales (con 11.593 descriptores)

» Materias de fabricacion y decoracion de bienes culturales (con 1.702 descriptores)
« Técnicas de fabricacion y decoracién de bienes culturales (con 1.721 descriptores)
« Contextos Culturales (con 4.252 descriptores)

« Iconografia (con 5.046 descriptores)

« Lugares Geograficos (con mas de 68.000 descriptores)

De todos ellos solamente se ha publicado el Diccionario de Materias (2009) (5)

ya que el caricter pluridisciplinar de estos tesauros provoca que sea dificil poner
un fin a este trabajo, incluso si el tesauro esta publicado, pues siempre hay nuevas
aportaciones. Esta situacion ha llevado al Ministerio de Cultura a plantearse por
un lado, la publicacién parcial de estos tesauros generales previéndose para los
proximos afios la publicacion de un tesauro de denominaciones de bienes culturales
relacionados con los cultos, ritos y creencias (2010) y un tesauro de terminologia
utilizada para la identificacion de la iconografia judeocristiana e islamica (2011); y
por otro a la elaboracion de los requerimientos informaticos para la creaciéon de un
portal Web para la consulta y difusién on-line de estos diccionarios-tesauros.
Estos tesauros genéricos incorporan las facetas de los tesauros especializados
(denominaciones de objetos, materias, técnicas y descriptores formales),

la informacion facilitada por otras fuentes de informacién (otros tesauros,
diccionarios, bibliografia especializada, etc), alimentandose también de las
propuestas de términos aportados por todos los museos usuarios de la Comunidad
Domus que son analizadas por especialistas para canalizar su inclusién o no en

los tesauros correspondientes, trabajandose asi tanto de un modo inductivo como
deductivo. Un claro ejemplo de como la documentacion y la investigacion, en este
caso terminologica y de aplicacién a la descripcién de bienes culturales, van unidas
de la mano.

Para la distribucion de estos tesauros el Ministerio cuenta también con otra
herramienta informatica denominada Convertés, que facilita la gestion de las
sucesivas versiones de tesauros entre la red de museos usuarios de Domus a través

de la importacion de los tesauros construidos en Jerartés y su comparacion con los
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tesauros elaborados en cada una de las instituciones usuarias de Domus mediante
la confrontacion de ficheros en lenguaje XML que permiten igualar, asimilar, y
rechazar los términos propuestos por las instituciones (6). De este modo todos los
museos hablaran el mismo lenguaje facilitando asi los recursos de informacion para
la investigacion.

El objetivo tltimo de estos tesauros es que se utilicen y distribuyan en todas las
herramientas de informaci6n del Patrimonio Cultural del Ministerio de Cultura:
Domus, Inventario de Bienes Muebles y Registro de Bienes de Interés Cultural,
bases de datos del Instituto de Patrimonio Cultural de Espafa y en la Red Digital de

Colecciones de Museos de Espafia.

1.2.2 La elaboracion de normas de catalogaciéon y esquemas
clasificatorios

En la actualidad existen muchas recomendaciones a nivel internacional que han
tratado de normalizar la introducciéon de datos en las estructuras documentales para
la identificacién y catalogacion de las colecciones de los museos. Por su importancia
y extension citaremos los esfuerzos que desde los afios 90 esté realizando la

MDA con el impulso del estandar Spectrum para la definicién y normalizacién

de procedimientos de trabajo y estandares en la catalogacion de colecciones,

o la fundacién Paul Getty con sus Categories for the description of Works Arts

para la descripcion de obras de arte; o las mas recientes iniciativas de normativa

de la Red Infomuseo que agrupa a todos los museos de Québec, las normas de
inventario promovidas por el Instituto dos Museus e da Conservacao que normaliza
la identificacion de colecciones de todos los museos y palacios portugueses o el
Instituto Centrale per il Catalogo e la documentacion para el establecimiento de
estandares en la catalogacion e intercambio de informacion en el ambito de las
colecciones italianas. (7)

En el caso espaiiol el gran impulso al establecimiento de estaindares documentales
se debio al ya citado proyecto de Normalizacién Documental de Museos (1996)

que facilité un primer modelo de datos para esa identificacion, clasificacién y
descripcion de las colecciones. Todas estas normas, incluida la espanola, ofrecen
un modelo de estructura de la informacién que esta en constante actualizacion

y revision, este mismo afio se han actualizado las normas de la Getty y de la Red
Infomuseo y también recientemente el estaindar Spectrum, el modelo espaiol
tampoco es ajeno a esta situaciéon y actualmente se esta trabajando en su revision.
Este hecho no debe ser pasado por alto pues ello indica que todas las normas estan
vivas, y lo que es mas importante, se contintian analizando y revisando todas ellas,

pues se tiende hacia un mismo objetivo, un tinico modelo para identificar y clasificar
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los bienes culturales, imponiéndose asi la idea de romper con las especialidades
por museos o por tipos de coleccién en aras de un tnico modelo de datos que sirva
para la estructuracion de la informacioén y su difusion e intercambio a partir de
una norma comun cuyos resultados estan demostrando que esta idea es posible. El
Gnico reto adn, las colecciones de ciencias naturales, dindose importantes avances
al respecto en los dos tltimos anos —la Red infomuseo comparte un modelo de
catalogacion para este tipo de coleccién con unos minimos cambios respecto al
modelo comin.

Gracias a las campanas de inventario, catalogacién y digitalizacion de colecciones
que el Ministerio de Cultura lleva impulsando desde el afio 2001, el modelo

propuesto en el 96 se ha aplicado en los diecisiete museos de gestién directa de

la Direccion General de Bellas Artes y Bienes Culturales y se esta extendiendo

al resto de la red de museos usuarios de Domus, sirviendo también de modelo

de estructuracion de la informacion a otros museos que no tienen la aplicaciéon
informética. Como es l6gico, a mayor ntimero de usuarios, mayores divergencias y
maés variedad de criterios a la hora de establecer un modelo comun. Este hecho ha
llevado a trabajar actualmente, no solo en una revisiéon de la estructura de los datos
para la catalogacién, que se ha visto ampliada con nuevos campos, sino también en
la elaboracion de nuevas directrices que sirven para establecer un criterio comin de
como introducir el contenido, llegando a acuerdos consensuados en toda la red para
la descripcion de las colecciones de numismatica, el uso de las tipologias ceramicas
y la descripcion de fragmentos o de grandes conjuntos. Estas normas veran su
publicacion a medio plazo y son otro claro ejemplo de como la documentacion y la
investigaci6n trabajan conjuntamente.

Delimitar las barreras entre documentacion e investigacion parece dificil pero

las delimitaciones son claras. En todo proceso investigador hay una fase de

documentacion previa: el registro, analisis y evaluacion de la informacion,

la documentacion se constituye asi en la base del proceso investigador, pero

el procesamiento de esa informacién y su interpretacion es ya tarea de la
investigacion. El “profesional que documenta las colecciones de un museo”
estructura y organiza el contenido de los datos de la informacién pero no los
interpreta, los presenta organizados, el “profesional que investiga las colecciones”
crea otro tipo de informacion a partir de los datos proporcionados, los procesa y
genera otro tipo de informacion.

Ello no quiere decir que el “profesional que documenta” no investigue, pues sobre
los conocimientos que genera el “profesional que investiga”, el documentalista
puede volver a reestructurar y crear un nuevo orden de informacioén con lo que se

genera un constante flujo de informacion. (8)
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1.3. Tercer paso: La accesibilidad a la informacién y la investigacion

El trabajo interno y no visible (muchas veces invisible) que conlleva todo este
tratamiento, estructuracion y normalizacién de la informacion tiene su contrapunto
en las ventajas que ofrece la visibilidad de la informacidn, el darla a conocer,

el hacerla accesible y difundirla a diferentes tipos de publico y usuarios de la
informacioén, ya sea a través de una sencilla y modesta galeria de imagenes o a través
de un auténtico catalogo razonado a partir de un potente motor de biisquedas,

que permitira en no contadas ocasiones recibir una retroalimentacion de la propia
informacioén y generar un nuevo conocimiento al ya ofrecido por la institucion.

Un claro ejemplo al respecto por su estrecha relaciéon entre la investigacion y

la documentacion es el protocolo de investigacion que establece el museo del

Quai Branly en lo que denominan Museoteca: El Musée du Quai Branly tiene
inventariada toda su coleccion y toda esté a disposicion del usuario en Internet
(incluidos los bienes culturales en reservas). Este importante proceso documental
obliga a que cualquier usuario del museo (generalmente investigadores) que solicite
tener acceso al examen in situ del objeto esté obligado a facilitar al conservador

los nimeros de inventario y nombres del objeto que quiere consultar. Si no se
facilita esa informacién no se permite el acceso a los fondos de la institucién. Ya

no vale el “voy a ver que es lo que hay en el museo sobre este tema”, la informacion
(perfectamente estructurada) se facilita en internet y solo si es necesaria la
observacion del bien se requiere este protocolo, estando el museo perfectamente
informado de este modo de los bienes culturales que son objeto de investigacion.

Es hacia este vinculo entre la documentacién-digitalizacién-investigacion de
colecciones hacia donde deben ir los museos facilitando con ello (9):

» La accesibilidad a la totalidad de las colecciones. Si un bien no es accesible
dificilmente sabremos que existe y no podra ser consultado ni investigado por
personal interno o externo a la institucion. En este caso la documentacion y la
digitalizacion facilita la investigacion.

« La conservacion de las colecciones, evitando la manipulacién innecesaria de las
mismas. En este caso también se facilita la investigacion, se tenga acceso o no al
bien cultural.

Este vinculo potencia el uso de nuestra coleccién como herramienta did4ctica y de
investigaci6on permitiéndonos tener un registro sobre el tipo de personal, institucion
y tipo de coleccion que esté siendo investigada, pudiendo solicitar como intercambio
una retroalimentacién de la informacién y del conocimiento, lo cual enriqueceré a la
propia institucién y orientaré lineas de colaboracién futura de cara a la planificacion
de los programas de investigacion del Plan Museologico de la institucion.

En esta linea y con estos objetivos, el Ministerio de Cultura trabaja en varias
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direcciones:

A. En la publicacion de catalogos individuales de los museos de titularidad estatal y
gestion directa dependientes de la Direccion General de Bellas Artes, publicAndose
hasta la fecha los siguientes catalogos (10):

« Museo del Traje (2004)

» Museo Casa-Cervantes (2004)

* Museo Sefardi (2005)

« Museo Sorolla (2006)

» Museo Nacional de Antropologia (2007)

» Museo Arqueologico Nacional (2008)

» Museo de América (2008)

» Museo de Altamira (2009)

« Museo Nacional de Artes Decorativas (2009)

» Museo Nacional Colegio de San Gregorio (2009)

» Museo Nacional del Romanticismo (noviembre, 2009)

B. En la publicacion de catalogos temaéticos:

« Sylloge Nummorum Graecorum, MAN (2007)

« Catalogo de prensa del Museo del Traje (2007)

« Patrimonio Numismaético Iberoamericano, MAN (2008)

C » atalogo de Colecciones Iberoamericanas en los museos espafoles (23 museos)
(2008)

« Catalogo de Moneda Andalusi, MAN (2009)

Tesoros del Museo Arqueoldgico Nacional (Gltimo trimestre de 2009)

C. En la publicaciéon de catalogos conjuntos e individualizados en colaboracién con
las Comunidades Auténomas para la difusion de los museos usuarios de Domus:

« 18 museos de Andalucia (2006)

« 11 museos de Aragon (2008)

1.4 El cuarto paso: Colecciones en Red: cer.es (Red Digital de
Colecciones de Museos de Espaifa)

Desde la génesis del proyecto se fomento la idea de trabajar en Red:

Somos una comunidad de 123 museos que fomentamos el trabajo en comun, que
perseguimos el mismo fin utilizando los mismos medios, que utilizamos el mismo
lenguaje, una red en la que no hay diferencia entre pequefias o grandes instituciones,
ni diferencias entre especialidades cientificas o tipologias de museos, en el que se
trabaja por un proyecto comiin, como es la creacion de un catalogo colectivo de las
colecciones de los museos espaifioles y que contara con un micrositio propio en la

pagina web del Ministerio de Cultura a finales del afio 2009: www.mcu.es
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La Red nace con la idea de dar a conocer la riqueza de las colecciones que
conservan los museos espafioles, pero es también la riqueza de la informacién y el
conocimiento que conservan y generan estas instituciones, asi como la abundancia
de recursos culturales que estan a disposiciéon de la sociedad. Pero la Red nace
también con la idea de ser una Red social, de intercambio de informacién con sus
usuarios y con la idea de estrechar lazos de cooperacion.

La Red contara en una primera etapa con el catilogo colectivo de las colecciones
de museos espafioles y aumentara el nimero de catalogos individuales y tematicos
actuales para ir incorporando en sucesivas etapas otros recursos como son la
publicacion on-line de los tesauros de Patrimonio Cultural, un servicio de venta

de reproduccion de imagenes, visitas virtuales, museos que no perteneceran a la
comunidad Domus y, todos aquellos servicios y recursos que a dia de hoy nos ofrece
otra Red, internet, incorporando todas las ventajas que implican la web 2.0y a
medio plazo experimentando con la llegada de la web 3.0.

Las ventajas que la Red pondra en mano de la investigaciéon pueden resumirse en
las siguientes:

« Las buisquedas conjuntas y/o a medida del usuario en los museos de la Red, la
posibilidad de hacer hipertextos en la misma y la conexion interactiva entre la Red
yy el vocabulario del portal on-line de Tesauros del Patrimonio Cultural mediante
hipervinculos, permitir dirigir los intereses del personal investigador al ambito
objeto de estudio y tener un acceso mas rapido a la informacién, tanto visual como
textual.

« La difusion de la totalidad de las colecciones (hecho que sera progresivo en el
tiempo), dar4 a conocer nuevos bienes culturales que seran objeto de investigacion.
« Las bisquedas a medida y la creacién de espacios personales (por ejemplo
exposiciones propias o colecciones apropiadas por el usuario) permitiran

ubicar y confrontar las colecciones en nuevos contextos que generaran nuevas
interpretaciones o abriran vias a nuevas investigaciones.

« La posibilidad de que los usuarios interactiien en la seleccién y catalogacion

de piezas puede abrir nuevas vias de estudio al conocimiento de la coleccion.

En este sentido, es muy interesante el producto STEVE: The museum social
Tagging Project, un software social que desarrollado bajo los requerimientos de
profesionales de museos (10) permite la interactuacién del usuario/investigador en
la catalogacion de los bienes culturales y que ya esté siendo utilizado por algunos
museos en sus paginas web.

Qué puede el investigador aportar a la Red Digital de Colecciones y por ende a la

instituciéon:
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En prevision de un aumento de consultas a las instituciones, el museo establecera
protocolos de actuacién que permitiran optimizar la calidad del servicio prestado
por la institucidn, tanto in situ como on-line. Deberian establecerse los siguientes
protocolos o guias de procedimiento:

- De accesibilidad al bien cultural: En el que se estableceran las condiciones de
solicitud de examen del bien, y de su seguimiento mientras dure la investigacion.

- De seguimiento del bien objeto de investigacion: registro de publicaciones en las
que aparece el objeto de la investigacién, anotacion de los resultados de la
investigacion en los instrumentos documentales de la institucion y estructurarlos de
cara a su difusion.

- Del personal y del bien cultural del que se solicita la consulta: Si el investigador
esta ligado a una institucién y qué tipo de instituciones son, qué tipo de objetos,
cuéntas veces, y con qué periodicidad se solicitan, con el fin Gltimo de obtener
estadisticas de qué tipologia de objetos son los més investigados, con el fin de
contribuir a impulsar nuevas lineas de investigacion de aquellos objetos menos
estudiados u olvidados o lanzar nuevas vias de colaboracion con instituciones
externas al museo.

Vemos asi que el binomio investigacién-documentacién no genera sino otra nueva
red, “la de la museologia”, donde todos los elementos que la integran trabajan con
un Gnico fin comin, la accesibilidad de la informacion y del conocimiento por y
para la sociedad; todos hacemos, formamos e informamos al museo, desde dentro y
desde fuera, el investigador y el documentalista son tinicamente un punto dentro de

la malla de esa red que ayuda a interpretarlo y conocerlo.
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Notas

(1) Carretero Pérez et al. (1996), Normalizaciéon Documental de Museos: Elementos para una
aplicacion informatica de gestion museografica. Ministerio de Cultura.
http://www.mcu.es/museos/MC/NDM/index.html [5 de octubre de 2009]

(2) Son varios los articulos que se pueden consultar sobre el origen y el desarrollo del
proyecto de Normalizacion Documental y las fases de implantacién y desarrollo de la
aplicacion informéatica Domus, aunque haremos Gnicamente referencia a los mas recientes:
Alquézar Yanez, E. (2004), Domus, un sistema de documentacion de museos informatizado.
Estado de la cuestion y perspectivas de futuro, Museos.es, 0, 28-41.
http://www.mcu.es/museos/docs/MC/MES/Revo/domusRevo.pdf [5 de octubre de 2009]
Carretero Pérez, A (2006), DOMUS, un modelo de gestiéon documental para museos>, La
Tecnologia y la Comunicaciéon Museistica, Actas del IV Congreso de Museos del Vino en
Espaia, 75-84

http://www.museosdelvino.es/actualidad/Congreso_Museos.pdf [5 de octubre de 2009]

(3) Barrena Fernanez, C et al (1996), Diccionario del dibujo y la estampa: Vocabulario y
tesauro sobre las artes del dibujo, el grabado, la litografia y la serigrafia, Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando.

(4) Padilla, C et al (2002), Diccionario de Materiales Ceramicos. Ministerio de Educacion y
Cultura; Rodriguez Bernis, S (2006): Diccionario de Mobiliario. Ministerio de Cultura.

(5) Kroustallis, S (2009), Diccionario de materias y técnicas: tesauro para la descripcion y
catalogacion de Bienes Culturales. Vol: I, Ministerio de Cultura.

(6) Una detallada descripcion del proyecto de Tesauros desarrollado por el Ministerio de
Cultura se puede encontrar en: Alquézar Yanez, E; Carrasco Garrido, R. (2005), Jerartés,
Convertés y Domus. Herramientas para la construccion, distribucion y utilizacion de
Tesauros en los Museos, Museo: Los Museos y las nuevas tecnologias, n° 5, 53-62.

(7) Més fuentes de informacién sobre estandares documentales pueden encontrarse en:
Conte Gomez et al (2004), La descripci6 d’obres d’art estandards i projectes. http://www.
ub.es/bid/12conte.htm [5 de octubre de 2009]; y en Carretero Pérez, A. (2005), Catalogacion
y nuevas tecnologias, Museo, Revista de la Asociacion Profesional de Musedlogos de Espana,
31-49.

(8) Una interesante interpretacion de la concepcién del museo como centro de conocimiento
y el papel que la retroalimentacion de la informacién juega, a la luz de la teoria de la nueva
museologia, en la aplicacion del conocimiento dindmico puede encontrarse en Gutiérrez
Usillos, A. (2008), Museologia y Documentacion, Trea (en Prensa).

(9) Sobre las ventajas de la digitalizacion del patrimonio y su vinculacion a contenidos
digitales: Carrasco Garrido, R (2003), Patrimonio.es, programa de digitalizacién para el
patrimonio histérico espafol, Boletin del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico, 46,
60-61.

(10) http://www.mcu.es/museos/CE/Colecciones/Colecciones.html [8 de octubre de 2009]

(11) http://steve.museum/index.php?option=com_frontpage&Itemid=1 [8 de octubre de
2009
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EL MUSEOS EN ASTURIAS: EJEMPLO DE COMO
LA COMUNIDAD ESTA IMPLICADA EN LA
RECUPERACION DEL LEGADO PATRIMONIAL

Y COMO LOS MUSEOS SON MOTOR DEL
DESARROLLO LOCAL

Roser Calaf y Marta Garcia Egure

Resumen

El museo es el elemento patrimonial mas autentico y vivo del territorio rural
y expande su influencia en otros municipios de la comarca construyendo una red
de museos etnograficos que se expande por toda Asturias. Algunos de estos museos
son de los mejor valorados de Espana en la modalidad de museos que conservan la

memoria tradicional de las gentes del campo y del mar.

Palabras Clave: Museo Etnografico, Desarrollo Local, Memoria Oral, Comunidad

Participante, Museografia de Evocaci6on

Abstract
The museum is the most genuine and lively heritage enclave in the city and it
does spread its influence over the Cider region and the whole Asturias. It is, as well

ranking at the top of the Spanish museums which preserve rural heritage.

Keywords: Ethnographic Museum, Local Development, Oral History, Participating

Community, Evocative Museography
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El museo como activo econémico

En Asturias, region del Norte de Espaiia, se localizan una representacion
importante de Museos etnograficos de Espafia. Estos museos han ordenado en
parte el desarrollo econémico reciente del territorio. Esta dindmica convierte

al museo en el motor de desarrollo cultural y econémico. Ante las dificultades de
una gestion individualizada se genera una red con un museo principal que cumple
la funcion de ordenar la gestion. Es el caso del Museo del Pueblo de Asturias en
Gijon cuyo principal activo son sus archivos fotograficos, fonograficos, el Museo
de la Gaita y una coleccion etnografica ordenada desde criterios de museografia de
evocacion y desde una interpretaciéon de los objetos que respeta la historia social
para contextualizarlos .También hay museos que son singulares como es el caso del
Museo del Jurasico de Asturias el MUJA que es el mas frecuentado de la region o el

museo de la Mineria que le sigue en el ranking de publico.

La formacion de la coleccion desde la participacién comunal en el

ejemplo del Museo de la Escuela Rural de Asturias

A finales de los anos 90, siguiendo los deseos del entonces regidor municipal de
Cabranes, se restaurd el primer edificio escolar del municipio, el cual data de 1908,
para hacer un museo etnografico que deberia abrir sus puertas en diciembre de
2001. El gasto para formalizar el museo corri6 a cargo de varias subvenciones
solicitadas a distintos organismos. Las piezas para llenar el primer proyecto de
museo procedian de un particular, coleccionista de cerdmica tradicional asturiana,
que a cambio del préstamo, ponia ciertas condiciones en lo concerniente a la
gestion. Dichas condiciones, resultaron inaceptables para un museo que pretendia
financiarse por medio de subvenciones otorgadas anualmente a corporaciones
locales.

Ante tal situacion se solicita ayuda a Marta Garcia Eguren que se la contrata

para realizar el proyecto; posteriormente fue (durante més de 5 afos) directora,
conservadora y guia del museo. Garcia Eguren opt6 por transmitir la ilusion

del proyecto a los vecinos del pueblo; consiguiendo colaboracion en la cesién y
localizacion de piezas asi como en el transporte, limpieza y colocacion de las piezas.
Asi nace en diciembre de 2001 “Los Museos de Cabranes”, coleccién museografica
de titularidad municipal. El discurso museoldgico-museografico se fundament6 en
la recreacion de escenas de “distintos hogares”, habituales en el mundo rural: desde

la casa campesina humilde a la confortable morada del “indiano”.
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Cambiar de proyecto museologico

En el municipio habia una extensa colecciéon de elementos pertenecientes a
distintas escuelas rurales, cuya labor de recopilacion fue iniciativa de los maestros
del colegio rural agrupado “La Corofia”. El material se hallaba inventariado, en un
estado de conservacion inadecuado y almacenado en un edificio que no reunia las
condiciones necesarias. Se plantea la posibilidad de trasladar las piezas hacia el
museo y conformar una coleccion acorde a la funcion para la que el edificio habia
sido creado: “Un Hogar y una Escuela.” desde 1908 hasta 1970 El “Aula escolar”,
se reconstruye segun el recuerdo de sus protagonistas, junto con los pupitres,
enciclopedias, mapas, etc. Objetos que unidos a la evocadora musica del recreo,

se convirtieron en los elementos responsables de transportarnos a la infancia,
haciendo que este legado material se convierta en emocional y ademéas aportara al
visitante una amplia vision, no exenta de nostalgia, sobre la escuela tradicional: su
arquitectura, medios didacticos y modo de vida tanto de maestros como de alumnos
en el medio rural. De este modo la vieja escuela de Vifidén?, volvia a los origenes
respetando la funcién para la que un dia fue concebida.

Museo de la Escuela Rural de Asturias, naci6 como a tal en diciembre de 2005.
Contendor y contenido ofrecen ahora una coherencia que es consecuencia de la
reflexién y de un proyecto museoldgico- museografico sistematico. La antigua
escuela cobra vida, después de una amplia restauracion, respetuosa con el proyecto
original y alberga la coleccion de titularidad y gestion Municipal.El museo esta
especializado en “Museo de la Escuela Rural” e incluido con tal especialidad en la
Red de Museos Etnograficos del Principado de Asturias”. A lo largo de la visita se
pretende mostrar el proceso evolutivo y comparativo de las diferentes épocas.

En el museo se custodian los recuerdos de los visitantes, (en el libro de visitas) y
en dos magnificos videos de la memoria de las gentes que habitaron esta misma

escuela que, con grandes y pequefios cambios, permanece hasta 1970, fecha de la

1 Escuela de Vifién en 1908 fue una de las escasas escuelas que habia en Asturias en 1908 y la
primera que se construye en el Municipio de Cabranes.Al comienzo de la visita, el visitante entrard en
un espacio donde, por medio de plafones y documentos, se ird introduciendo en la historia de la escuela
rural donde quedan reflejados los grandes hitos de la ensefianza rural en Asturias, hasta los afios Tendrd
conocimiento de la labor de los indianos, de los maestros Babianos, de la formacién de las escuelas
municipales, de las Misiones Pedagdgicas, del paternalismo industrial y su repercusion en la ensefianza a
través de dos poblados significativos: Bustiello y Solvay. En esa misma sala se recrea un aula republicana,
donde se encontrard con una clase sencilla, presidida por una alegoria de La Republica en el frente,
mobiliario y material escolar perteneciente a la época. El aula, de aspecto empobrecido, contrasta con
los principios educativos novedosos de los proyectos formulados como progresistas en esta etapa con
notables cambios con respecto a los de la Dictadura de Primo de Rivera. La sala siguiente estd dedicada
a la escuela de posguerra y llega hasta 1970.
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nueva Ley de Educacion y fecha también del cierre de este centro escolar y otros
muchos en el mundo rural. Los videos constituyen una de las piezas centrales
del discurso museografico y son un documento relativo a la microhistoria de la

Asturias Rural

Relaciones de topomuseologia desde el ejemplo del Museo Maritimo de
Asturias

El Museo Maritimo de Asturias fue fundado en 19482. Desde sus inicios la
institucion ha tenido la voluntad de educar a las gentes, creando la Escuela de
Aprendices (donde se ensefiaron conocimientos para la profesionalizacién en tareas
relacionadas con los oficios marinos). Otro objetivo desarrollado desde su fundacion
es el de conservar y avivar la tradicion marinera. Luanco habia tenido una Escuela
de Nautica donde se formaron muchos capitanes y pilotos de Asturias. Como el
municipio era un puerto de mar con arraigo marinero, (con buenos carpinteros

de ribera, pescadores y lugar de origen de buenos marinos mercantes) resultd
relativamente sencillo conseguir formar una colecciéon También, la existencia de

la aficién “modelismo naval”, con la presencia de buenos maquetistas; ayudaron

a aumentar la coleccion de bienes del museo. Otro frente de colaboracién llego
desde ayudas significativas con dinero metélico 3. En definitiva, la formacion de la
coleccidn en sus origenes se alimento de las donaciones que proporcionaron en
gran parte sus vecinos.

El museo posee una vida que se caracteriza por la capacidad de adaptacion a
circunstancias. Cierres temporales, (ejemplo periodos invernal del 1949 hasta

agosto del 1950), una “segunda época de atonia y ruina” segin palabras de Pilar

2 En su icnaguracion el 3-8-1948 coincidiendo con la Feria Local de Artesania y Pintura significé
poner a disposicion del publico una exposicién centrada en la navegacién destacaba la maqueta de la
“Bricbarca Fermina “ que habia servido para hacer maniobras a los alumnos de la Escuela de Naditica a
su lado se colocaron otros instrumentos y maquetas que habian conservado los artesanos de Luanco

3 Donaciones de dinero procedentes de capitales creados en la emigracion americana ,al
regresar a la tierra de origen, estos sefiores se desviven por crear un patrimonio con su identificacion Asi
la Donacién de Marcelino Gonzalez del Valle En 1952 dona 30000 pts al museo ( pag 37,libro Pilar y de
Actas del Patronato del Museo pag 13 )

4 La localizacién del Museo sufrié una cierta itinerancia por diferentes espacios Su primer sitio
“Aulas del Instituto de Luanco” parte de su coleccidn se podia observar ,en proceso de cesién, con objetos
para exposiciones diferentes .Asi, en Teatro Campoamor (Oviedo 1981) donde se llevaron 21 maquetas

, 6 cartas nduticas y 14 instrumentos maritimos) o en Colombres en 1988 se hace una exposicion con
piezas del Museo de Luanco La antesala de la ubicacion definitiva fue la Planta baja de la Antigua
Escuela Publica de Luanco durante 1992
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Carrasco Mori, entre 1960 -19905 .Son afios con escasa actividad, sin casi nuevos
fondos y con una inercia de abandono; llegando hasta la fecha de 1990 que se
cerrd ya que se hacian obras en el edificio que albergaba la colecciéon y provocaron
ciertos deterioros y perdidas de bienes culturales. El periodo que es mas interesante
es la Tercera época que significa la recuperacion y el desarrollo de un nuevo
enfoque. Abarca desde 1991 hasta la actualidad y se desarrollan un serie de
accione que evidencian un caracter “topomuseografico”.®

1° Tratar de sensibilizar a la poblacién de la necesidad de recuperar el museo, con
exposiciones en escaparates de la poblacion y otros lugares con parte de los fondos
del museo;

20 Desde las asociaciones culturales revitalizar la idea de poner de nuevo en marcha
el museo;

3° Creacion de un patronato que seria el encargado de formar un equipo

de colaboradores y asesores. Las tareas que realizarian las haria de forma
desinteresada. Se buscaba el enfoque etnografico para vincular en mayor medida el
museo con el mundo de la pesca, la carpinteria de ribera y del maquetismo naval,;
4° Colaboracion con departamentos de la Universidad;

5 © Donaciones populares para engrosar la coleccién en 1992.7

El Museo esta organizado en diversas secciones que permiten seguir diversos
itinerarios de visita . Solo mencionaremos los que son de mayor interés Asila
historia de la navegacién, nos propone un intenso recorrido en el espacio y en el
tiempo sobre la cultura del mar. Es posible rastrear la evolucion de la navegacion
y la arquitectura naval con rigor, mediante diversos ejemplos de maquetas

Asi se pueden observar piezas que van desde la antigiiedad hasta nuestros dias
dispuestas de tal forma que es posible comprender la evoluciéon y las adaptaciones
al medio (navegar por el Mediterraneo, por un rio, navegar por el Atlantico) “En
total podemos recrearnos con mas de 150 reproducciones a escala. Naves fenicias,

romanas y vikingas; las carabelas de Colon, las galeras y galeones de los siglos

5 CARRASCO MORI, P “El Museo Maritimo de Asturias. Implicaciones etnogrdficas y
planteamientos diddcticos-expositivos“. Trabajo de investigacion de Tercer Ciclo , Programa de Doctorado
de Historia Bienio 2001-2003 . Departamento de Historia de la Universidad de Oviedo”, 2004, pdg .39 y
44

6

El concepto de topomuseologia ha sido el centro de muchas de las investigaciones de Philippe Dubé
Investigador principal del GRAMUL (Grupo de investigacion —accion en museos) de la Universidad de
Laval (Québec, Canadd). Director del Master de Museologia de esta Universidad y Director del LAMIC
(Laboratorio de investigacién museoldgica y de ingenieria cultural ) en Laval

7 Como el ejemplo en 1992 se afiaden a la coleccién 229 piezas. Ver trabajo de P. Carrasco Mori
pag 56
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XVI y XVII, o los portentosos navios de linea, orgullo de las monarquias europeas
del s. XVIII. También vemos las posteriores goletas, bergantines y corbetas, o los
veloces clippers, que competian con los vapores. Seguimos navegando en el tiempo,
a finales del s.XIX y comienzos del XX nos topamos con los acorazados a vapor,
cargueros, buques de guerra, y los actuales petroleros y barcos de salvamento™®

El segundo itinerario se desarrollaria entorno al mundo de la pesca con un gran
muestrario que nos ensena todo tipo de aparejos y artes de pesca empleados por
los marineros del Cantabrico. Algunas de las piezas son de gran antigiiedad, como
las agujas de hacer y coser redes, los anzuelos, o los pasadores para trenzar cabos y
jarcias

Su enfoque museolbgico se caracteriza por:

a) Mejorar y aumentar los fondos museogréaficos , buscando la diversidad y la
especializacion de los mismos;

b) Difundir la imagen del Museo y con ello la necesidad de exposiciones temporales
que ofrecen su eco en la prensa y con ello la imagen del mueso se agranda;

¢) Formar un equipo cualificado , abandonando el voluntariado y pasando a la
contratacién del personal,;

d) Llevar a cabo el registro, documentacion y catalogacién de los fondos
bibliograficos y museogréaficos;

e) Restaurar, perseverar y conservar;

f) Incorporar el Museo a las instituciones y circuitos culturales .Universidad (1992)
Sistema de Museos del Principado de Asturias (1993) y afiliacién al Internacional
Congreso of Maritime Museums, ICMM (1994);

g) Atender a la dimensién investigadora , catalogacion y documentacion
promocién de estudios , relacionados con el patrimonio maritimo;

h) Desarrollar la funcién educativa colaborando con programas escolares y editando
materiales para ellos (guias didacticas para los diferentes niveles del sistema
educativo ) y manteniendo un interesante programa de colaboracion con las
escuelas del municipio que visitan varias veces el museo segin un programa de
formacién que vincula curriculo escolar con las posibilidades de aprendizaje que
ofrece el museo;

i) Cumplir con la funcién social, buscando la conexién museo territorio y museo
poblacién. Con un amplio programa de actividades gestionadas por el propio
museo, por la Asociacion de Amigos del Museo o por intereses de la propia

corporacion local. Conferencias, presentaciones de publicaciones, conciertos,

8 Seguin datos de la web del museo http://museomaritimodeasturias.com
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recitales, teatroy opera en pequeio formato , e incluso celebraciones de
matrimonios civiles;

j) Presentacion al ptblico , exposicién y difusion, que son el resultado y la finalidad
de los procesos anteriores Que vienen definidos por las exposiciones temporales, la
edicion de libros y catalogos que responden en parte a la memoria de exposiciones,
y a la investigacion desarrollada entorno al proyecto.

En el Museo Maritimo de Asturias, el mar como factor de la antropologia humana
queda reflejado en la pesca y todos los ingenios y utensilios que se puedan imaginar.
Desde diciembre de 2006 pertenece a la Fundacién Museo Maritimo de Asturias
(Fundacion MUMA), entidad sin 4&nimo de lucro, declarada de interés cultural.

El Museo pertenece al Sistema de Museos del Principado y a la Red de Museos
Etnograficos de Asturias (Red MEDA), participando en actividades comunes con los

demés componentes de la Red, distribuidos por toda la region.

El Museo Etnografico de Porrua en el Oriente de Asturias Lugar de

iniciativas y compromiso cultural

Museo dedicado a la vida y costumbres del mundo rural del Oriente de Asturias El
museo esta instalado en un conjunto de edificaciones de los siglos XVII y XIX , la
finca y casas de Llacin, donadas en 1994 por los emigrantes asturianos El dia 10 de
Julio del 2000 se inaugura finalmente este museo de 400 metros cuadrados que
incluye la exposicion de diferentes objetos personales donados por la familia, asi
como la vida dentro de una casa de campesina antigua.’

A partir del afio 2001 el Museo Etnografico del Oriente de Asturias programa
actividades como charlas, proyecciones, talleres y nuevas exposiciones temporales.
Por otra parte, dispone de una pequena biblioteca de temas etnograficos abierta al
publico y a investigadores. El Museo Etnografico del Oriente de Asturias pretende
ser un centro cultural dindmico comprometido con la exposicion y divulgacion

de elementos de interés histdrico y etnografico, pero también un lugar dedicado

a investigar y a proteger el patrimonio cultural asturiano Desde el museo se ha
promovido la participacién en una red europea Asi, a lo largo de los dias 9, 10 y

11 de mayo del 2008 tuvo lugar la Conferencia de Apertura de “Pueblo Cultural

9 Su origen en la donacién de las casas y fincas de Llacin, realizada en 1994 por Teresa Sordo
y Luis Haces Sordo, hijos del Porrua 'y residentes en México. La donacion estimuld la creacion de la
Asociacién Cultural Llacin, que decidié promover, crear y gestionar un museo etnogrdfico, con el objeto
de dar a los bienes donados una finalidad cultural y recreativa. En enero de 2001 la Asociacion transfirié
la gestion a una nueva entidad promovida por ella misma, la Fundacién Museo Etnogrdfico del Oriente
de Asturias.
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de Europa, Porria 2008”, en la que participaran los alcaldes y representantes de

los pueblos de la red. Los contenidos de trabajo de la misma tuvieron una doble
perspectiva. En primer lugar, siguiendo la linea de trabajo marcada por el programa
“Work in the village”, presentaron el trabajo titulado “Diagnéstico territorial y Plan
de Ecodesarrollo: Porrta 2008, dirigido por D. Felipe Fernandez Garcia (Profesor
de la Universidad de Oviedo ). En segundo lugar, consiguieron dar un contenido
préactico al encuentro, cada una de las delegaciones aportaron su experiencia
préactica en sus comunidades. También, se desarrollaron talleres para las personas

de Porrua agrupados en funcion de los contenidos.
Exponer, informar, contextualizar

Museo dedicado a recoger, conservar, salvaguardar, estudiar y difundir el
patrimonio cultural del oriente de Asturias, asi como de servir de motor de
desarrollo comunitario de la comarca.” Este territorio es el contexto inmediato
que ejemplifica la memoria del Museo. En su interior se visitan las dependencias
de una casa campesina tradicional (vestibulo o «estregal», cocina, sala, cuarto

de habitacién, cuadra y lagar para sidra). La otra parte la forman un conjunto
de exposiciones tematicas donde se muestran y explican a través de objetos y
fotografias, actividades como la elaboracion del queso y la manteca, la fabricaciéon
manual de tejas y ladrillos, procesos textiles, indumentaria popular y tradicional,
taller de carpintero, herramientas de corte de la madera, lavanderas, aperos
agricolas y coleccién de piezas de hierro esmaltado. En el exterior una finca

de una hectarea de superficie habilitada como parque ptblico, con una amplia
representacion de arboles frutales y de bosque. Entre los arboles destaca la
presencia monumental de un aguacate traido de México y plantado en 1906. El

perimetro de su tronco en la actualidad es de 7,20 metros y es icono del museo.
Museografia evocadora en el Museo Etnografico de Grandas de Salime
Francisca Hernandez (Hernandez, 2001:210) recoge la idea de Annis (1986)
cuando compara un museo con una obra de teatro. El publico que contempla la
obra escénica permanece inmdvil, mientras que los actores se desplazan por el

escenario y actian. En el museo la situacion se invierte, el proyecto museologico

articula un escenario con una serie de objetos o simbolos inméviles que consiguen

10 Porria (Pueblo Cultural de Europa 2008 y Premio al Pueblo Ejemplar de Asturias 2005
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crear su propio ritmo y que él pablico contempla de forma activa La escenificaciéon
facilita la comprension a través de la evocacion por lo tanto la lectura del discurso
museologico resulta comprensible en la propia museografia, independientemente
del uso de otros elementos que facilitan la comprension (cartelas , paneles
informativos ).

El Museo Etnografico de Grandas de Salime se inaugurd en 1984 , proponiendo
la idea de un museo que recogiese y mostrase las herramientas, maquinas 'y
utensilios més representativos del mundo rural tradicional que en la década
anterior empezaban a ser sustituidos por otro tipo de utillaje y conocimientos. Los
materiales que muestra el museo ha permitido su recuperacién en los concejos
(municipios) mencionados e hicieron posible el proyecto principal del Museo, para
la proteccion y difusion de ese patrimonio etnografico de la zona; en definitiva, el
patrimonio cultural comin a todos sus habitantes. La primera exposicion se instalo
en los bajos de la casa consistorial de Grandas de Salime. La necesidad de mostrar
con mayor holgura la coleccién que se formaba , hizo que el museo se trasladara

en 1989 ala casa Rectoral de Grandas de Salime. El Museo no cesaba de crecer

y desde 1991 se ha ampliando hacia espacios adyacentes completando un conjunto
de lugares que dan significado a la vida tradicional en Asturias (el horreo, la era, el
molino harinero, la casa del molinero, la casona, la capilla, el “cortin” para proteger
las colmenas etc.). El museo expone material procedentes de diversos municipios
del limite entre Asturias con Galicia. Las donaciones se corresponden con la idea de
que el museo es un proyecto que conserva la tradiciéon y serd nticleo de dinamismo
territorial para el turismo y como foco para potenciar la cultura tradicional y los
oficios que se estan extinguiendo (tejedoras, torneros, barberos, sastres, etc ).

En definitiva, el gran objetivo del museo era conservar el modo de vida rural de esta
zona de Asturias donde las familias trabajaban la tierra y criaban ganado, amasaban
y cocian pan, mataban los cerdos y embutian su carne, hilaban y tejian lana y lino,
fabricaban vino y orujo, y un largo etcétera. También, el campesinado poseia

un amplio conocimiento del medio rural, que le servia para proveerse de plantas
medicinales, caza, pesca, madera, etc. Asimismo, dependian de unos cuantos
artesanos, cuyo trabajo requerian a menudo: ferreiros, carpinteiros, canteiros,
xastres y también de cesteiros, galocheiros, torneiros, etc. Todos estos artesanos
compaginaban sus oficios con el trabajo del campo. El museo ha tenido en los
dltimos tiempos una media de 23.000 visitantes al afio, circunstancia que ha
servido para dar a conocer mejor el Occidente de Asturias y ayudar al desarrollo

econémico de sus habitantes (Navieras, Lopez, Grafia , 2001, 12 )
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Sérgio Lira e Isabel Ponce de Ledo

Resumo

Depois de uma primeira apresentacdo de ideias sobre a programacao
museoldgica de um eventual Museu acerca da obra de Agustina, que decorreu em
Marco de 2008 aquando de um evento realizado na UFP, organizado pela Professora
Isabel Ponce de Ledo e que comemorou os 60 anos de vida literaria da Autora,
entendemos oportuno iniciar um processo de investigacdo que conjugasse a vertente
de projecto cientifico e as preocupagoes de implementacao.

Tal projecto é o objecto desta comunicacao, abordando as vertentes especificas
da programacdo museoldgica, ainda ndo museografica, e toda a investigacdo do
ambito da literatura que uma instituicio museolédgica deste cariz necessariamente
exige. Este é, ali4s, um dos pontos que nos importa realcar: o cruzamento de duas
disciplinas cientificas distintas mas que, neste ambito, concorrem para um resultado
que julgamos do maior interesse e oportunidade. De facto, a obra de Agustina é
um vasto territério onde se cruzam e entrecruzam diversas possiveis analises e que
merece, esperamos poder prova-lo de forma suficiente, um trabalho de museologia.

O que propomos trazer a este evento é, mais que uma proposta acabada, a
partilha de um processo de investigacdo em curso, onde as competéncias especificas
da literatura e da museologia desempenham papéis bem delimitados, essenciais e

complementares. A definicdo das linguagens expositivas, a preparacdo do discurso
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museoloégico, a analise literaria, a exploragdo de uma obra tao vasta e tao rica como
a da Autora sdo campos que nos parecem de interesse indiscutivel. Defendemos que,
na 6ptica de uma museologia contemporanea, um Museu como o que pretendemos
propor deva ser um espaco de conhecimento da obra de Agustina, mas também um
espaco aberto a muitas outras e diversificadas actividades. Em suma, o que propomos
a este “Seminario de Investigacdo” é exactamente a partilha de uma investigacao que
decorre e que, esperamos, produzird uma unidade museolégica que falta no nosso

panorama cultural.

Palavras-chave: Agustina Bessa-Luis, Obra Literaria, Programa Museologico,

Projecto Museologico

Abstract

The first ideas about this museum project were presented during a Conference
organised at University Fernando Pessoa, commemorating the Author's 60 years
of literature. As the idea seamed interesting, and we received the Author's family
support, er decided to move forward with a research project. This paper is the first
stet in that direction, connecting literature analysis and museological programming.

This paper is far from being a closed or final work: on the contrary it is more
a proposition willing to share with the museological and scientific community our
aims and goals. We intend to produce a museum about a literary work, not about
a person. Agustina work is vast an not as well known by the public as it could be.
The museum's project, as presented in this paper, intends to present the work of the
Author analysing its main brilliant aspects but also connecting Agustina literature

with other Arts, opening the museum to all artistic expressions.

Keywords: Agustina Bessa-Luis, Works of Literature, Museological Programme,

Museological Project
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A fase embrionaria em que se encontra o projecto “Museu Agustina Bessa-Luis”
aproxima-nos muito mais de uma etapa de questionacao que, propriamente de
respostas seguras. Queremos, contudo, aqui relevar algumas preocupacoes que
subjazem ao dito projecto e que serdo objecto de uma aturada investigacao.
Qualquer projecto museoldgico implica a passagem de um testemunho cultural,
ainda que, o que aqui pretendamos nao seja a evocagao de um passado — mesmo
que tal possa acontecer — outrossim o incentivo a fantasia e a criatividade do
momento presente, motivados por um texto vivo. Cremos, contudo, que “Cultural
heritage [...] represents what past generations pass to the future ones, in a view
totally compliant with sustainable development principals” (Lira 2009, p. 3).

O museu que aqui propomos nao é uma recolha de manuscritos, primeiras edi¢oes
ou objectos pessoais de Agustina Bessa-Luis — ainda que também possam existir
— é sim uma exposicao da sua obra que sugira, a quem o visita, uma renovacao
conceptual de movimentos estéticos e historicos, que obviem a instauragio

de vinculos com o presente, através de releituras varias e dindmicas, nio s6
dependentes da enciclopédia cultural de cada visitante-leitor, como também da
forma como noés a consigamos presentificar. Rejeitamos assim, explicitamente, o
conceito de “casa-museu” e, sem entrar na discussdo dos méritos ou deméritos de
tal solu¢do museoldgica, afirmamos nio ser essa a ideia que subjaz ao projecto que
agora desenvolvemos. Nao se trata de uma unidade museolégica acerca de uma
pessoa, mas sim de um museu acerca de uma obra.

Um museu de literatura, sim, literatura enquanto extensao viva do corpo da
memoria que nao caiba em arquivos ou molduras antes se alargue a um panorama
vivencial e se va alterando de acordo com a perspectiva de quem o visita. Um
museu vivo, portanto, que viaje entre o abstracto e o concreto, o material e o
imaterial, o real e o virtual, a vida e a fic¢cdo; que descreva um movimento continuo
de sensacdes, sentimentos e intui¢des; que demonstre que a vida esta no invisivel,
no intangivel, no espiritual; que através de memorias construa identidades; que
seja, por fim, um incentivo ao combate & morte espiritual presentificado no jogo
dialéctico de presencas e auséncias que a Nobel de 1996, Wislewa Szimborka tao

bem insinua em “Museu” (Navd e Siewierski 1995, p. 32):

Ha pratos, mas falta apetite.

Ha aliangas, mas falta reciprocidade
Pelo menos desde ha 300 anos.

Ha o leque — onde os rubores?

Héa espadas — onde ha ira?

E o alatde nem tange a hora gris.
Por falta de eternidade juntaram
Dez mil coisas velhas.
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Um guarda musgoso cochila docemente
Com os bigodes caindo sobre a vitrine.
Metais, barro, pluma de ave

Triunfam silenciosamente no tempo.
Apenas um alfinete da galhofeira do Egipto
Ri zombeteiro.

A coroa deixou passar a cabeca.

A mao perdeu a luva.

A bota direita prevaleceu sobre a perna.
Quanto a mim, vivo, acreditem por favor.
Minha corrida com o vestido continua

E que resisténcia tem ele!

E como ele gostaria de sobreviver!

O que pretendemos do museu Agustina Bessa-Luis é que ele nao seja estatico, que
os seus guardas nao cochilem — podem mesmo nem existir —, que nao tenha coroas
mas tenha cabecas, que nao tenha luvas ou botas mas que permanecam as maos e
os pés em continuo movimento e que, antes de tudo, esteja ao servico da vida e da
humanidade num clima de reciprocidade que liberte toda a obra da autora da cela
prosaica dos acervos empoeirados.

Para atingirmos o nosso objectivo, desenvolveremos uma profunda investigagio
sobre a obra completa da autora, seguindo a novissima edigdo Opera Omnia, que
esta a ser publicada pela Editora Guimaraes.

Naturalmente que a obra completa de Agustina comega por nos levantar a
problematica dos géneros literarios. Ainda que sejamos avessos a rotulos
reguladores — e muito mais o € a obra da autora — por uma questio de
sistematizacao teremos que recorrer a determinadas conceptualizagoes e
nomenclaturas normativas ainda que, posteriormente, sejam desconstruidas.
Seguiremos, aqui uma perspectiva mais crociana dos géneros literarios, sem nunca
esquecermos que a sua conceptualizacgao é indispensavel a elaboracao de uma
histéria literaria e socio-cultural reveladora da arbitrariedade dos modos e modas
de fazer literatura. Aceitamos, pois, que a dita conceptualizacdo pode instituir

“um elemento instrumentalmente fecundo e comodo na sistematizacao da histoéria
literaria, mas permanecera sempre um elemento extrinseco a esséncia da poesia e a
problemética do juizo estético”. (Silva 1982, p. 361). Nao descuraremos, sobretudo
no caso da obra agustiniana, os processos simbidticos de amplitudes varias que
implicam o hibridismo textual.

Por enquanto — e sem qualquer preocupacao na distin¢gdo de modos, géneros

e subgéneros literarios — faremos, por questGes pragmaticas, a seguinte
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sistematizacao: ficcao, teatro, escrita do eu, ensaio e crénica. Naturalmente que,

a medida que o nosso estudo for avangando, questionaremos esta sistematizacdo
que se pode tornar desadequada ao projecto em causa. De facto, a obra de Agustina
porventura mais divulgada é a ficcional, mas a riqueza da sua ficgdo convoca a
histoéria e a memoria, através de uma escrita aforistica que imerge na realidade
teatralizada pela ambiguidade das entidades ficcionais.

As andlises que propomos serdo sobretudo ndo normativas uma vez que é nossa
preocupacio primeira a vivéncia, construcao e desconstrucao da obra por um
publico maioritariamente leigo, que pretendemos se torne elemento activo do
processo ficcional. Quer dizer, qualquer analise que facamos tera sempre em conta
os potenciais destinatarios, cujas caracteristicas irdo sendo oportunamente (re)
definidasz.

Privilegiaremos, naturalmente, os temas e motivos presentificados na obra e a
diversidade linguistica que ela configura.

Estudaremos os temas numa perspectiva tomachevskiana, seja, enquanto
unidades fundadas pelos componentes particulares da obra, que equacionaremos
com problemas universais da cultura. Interessa-nos, sobretudo, relevar que a
universalidade tematica (o amor, a morte, a perfidia, o feminino...) da obra de
Agustina é permissiva a uma constante actualizacdo, ndo s6 pelos sistemas de
desenvolvimento interno usados, como também pela preocupacao manifesta com o
potencial consumidor.

Quanto aos motivos, mesmo se representando funcoes? diferentes, servirdo e
concretizarao os temas. Seja, quedamo-nos, mais uma vez com Tomachevski e
consideramo-los um elemento parcial do material tematico que, interagindo em
termos cronolégicos ou de causa / efeito, se instituem elementos estruturantes

da obra. A distin¢ao entre motivos estaticos e dinamicos ajudara a revelar as

idiossincrasias da escrita agustiniana.

1 Afastamo-nos, conscientemente das conceptualizagdes de Platdo, Aristételes, Hordcio,
Diomedes, ou, mais recentemente, dos formalistas russos e dos criticos de Chicago, para seguirmos uma
via facilitadora para o grande publico, perseguindo, como perseguimos o objectivo da criagdo de um
museu vivo, logo acessivel a todos. Cremos a sistematizagdo feita elemento facilitador.

2 Ndo descartamos a hipdtese de encomendar uma pesquisa de opinido ainda que, obviamente,
o saber de especialistas seja sempre levado em alta conta. Naturalmente que um dos objectivos deste
projecto € ensinar a aprender, como tal ndo se baseard nunca tdo sé em ocasionais empirismos, embora
os tenha em linha de conta.

3 As fungdes sdo, segundo Propp, moldes candnicas imutdveis que subjazem a diversidade dos
motivos. A mesma fungdo pode estar expressa pelos mesmos ou por diferentes motivos ao longo da obra.
Ainda que se afaste da teoria formalista de Tomachevski e do conceito de fungdo de Bremond, Propp
agilizou os posteriores estudos de Roland Barthes que distinguiu na narrativa trés niveis descritivos:
fungdes, acgdes e narragdo no sentido genettiano do termo. Desenvolveremos ou ndo esta componente
tedrica em fungdo das necessidades que o rumo da investigagdo reclamar.
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O aspecto linguistico sera observado com particular acuidade uma vez que é
elemento caracterizador de ambientes fisicos e sociais bem como das proprias
personagens e, simultaneamente, deles depende. H4 como que uma “sagracao

da palavra como totalidade dum imaginario césmico [...] e, paralelamente, o seu
sentido enigmatico, o seu significado nunca resolvido, a sua ambiguidade, ou

antes, a sua [...] poética do inacabado” (Machado in Ponce de Leao 2009, p. 23).
Para a tentarmos desvendar, passaremos por Saussure, Jakobson e Chomsky, mas
deter-nos-emos na linguistica aplicada e, pontualmente, na linguistica histérica.
Naturalmente que, na senda de Peter Hartmann, faremos a ponte entre as
linguisticas fréasica e a textual.

Partindo destes pressupostos — que se irdo alterando e aumentando no desenrolar
da investigacao — cabe-nos agora salientar numa perspectiva de transversalidade?,
os pontos mais relevantes da obra agustiniana que estardo na génese de espagos
museograficoss.

Reflectir-se-a sobre o papel do masculino e a sua interac¢do com o feminino. E
consabido que, na escrita agustiniana, o homem tem sempre um papel secundério,
tornando-se, contudo, elemento imprescindivel 8 mulher. Independente, auténoma,
fria ou calculista, assumindo-se como dominadora, esta conserva sempre, porque
quer conservar, uma consentida dependéncia afectiva do elemento masculino. A sua
cultivada perfidia é muitas vezes produto de uma intuicdo inata. Com ela persegue
0s seus objectivos numa atitude feminina que nao feminista, muitas vezes conluiada
com uma “aristocracia ab imo”®. Este aspecto torna-se extraordinariamente
interessante numa obra que faz da mulher um elemento estruturante mas,
paradoxalmente, nunca inteiramente desvendavel. Queremos com isto dizer que

a mulher de Agustina esta envolta num véu de mistério que, mesmo se primitivo

e primario, nunca obvia o total desvendamento. Esta caracteristica institui-se
elemento preponderante neste projecto museologico, porque abrira perspectivas

a criacOes de outras realidades, e sera elemento abonatério da construcio e
desconstrucao do papel feminino na sociedade actual.

A criacdo de esteredtipos sociais interessa-nos particularmente porque, em

4 Insistimos na transversalidade porque néo é nosso propdsito um estudo isolado de cada
obra de Agustina, outrossim um estudo do seu magnifico macrotexto e das grandes linhas genoldgicas
temadticas e estilistas que o atravessam. Naturalmente que as andlises genotextual e fenotextual serdo
levadas em conta, ainda que apenas se destinem a viabilizar o produto final que perseguimos.

5 Nunca serd demais insistir no cardcter provisério deste levantamento. De resto, partindo da
nogdo de museu vivo e dindmico, tudo terd sempre um cardcter provisério porque aberto a contributos
dos seus frequentadores tornados também actores.

6 Expressdo utilizada pela autora em A Sibila que aqui citamos de cor.
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Agustina, eles pertencem a todas as classes dando uma visao holistica da sociedade
portuguesa. Reflectindo o quotidiano, apoderam-se de um caracter ritualista
determinador de costumes, circunstancias e ambientes projectados em multimodos
cenarios.

Os ambientes agustinianos presentificam-se em toadas sinestésicas, quer dizer,
cores, texturas, sons indiciam-se através de uma pluridiscursividade que pretende,
antes de mais, estabelecer um rigido pacto com a vida.

O tempo proustiano é elemento corroborador de estados caodticos, e também
contribui para que as personagens, “fujindo” do mundo possivel da fic¢do,

ganhem autonomia, instalando-se numa realidade interactiva passado / presente.
Insistimos, por tal, na transversalidade. A personagem agustiniana nao se
circunscreve ao universo do romance que a gerou, antes deambula pelo tal
macrotexto a que atras aludimos, numa total independéncia que as diferentes
roupagens lhe permitem.

Toda esta parafernalia de situac6es — e muitas mais que ficam por referir, entre as
quais nao sera despiciendo apontar o tumultuoso e sistematico mundo metaférico
marcado por um certo esoterismo — faz com que, inevitavelmente, persigamos os
dialogos possiveis que a obra de Agustina mantém com as de Camilo, Raul Brando,
Sa-Carneiro, Dostoievski, Proust, Thomas Mann, Kierkegaard, Flaubert ou qualquer
outra que a subjectividade do visitante-leitor reivindique.

Procura-se, assim, um Museu aberto a varias visoes e interpretagoes, centrado

na Obra de Agustina e dela fazendo mote para outros discursos possiveis, onde o
programa museoldgico nao coarte a liberdade do visitante. Deste modo, o programa
museolégico que vimos construindo assenta, nesta fase da evolucao do projecto?,
em areas expositivas abrangentes, onde pretendemos possibilitar a exploragao de
algumas das mais significativas facetas da dobra da Autora. Apresentamos muito
brevemente cada uma delas:

12 Area Expositiva: “Costumes, circunstincias e discursos”. A obra de Agustina
apresenta costumes, criando circunstancias em que personagens geram discursos
mais ou menos interpretativos, mas sempre ltcidos e incisivos. Na obra de
Agustina, os costumes, as circunstancias e os discursos raras vezes S0 amenos e

esta serd a introduc@o que o Museu fara a obra da Autora®.

7 Do ponto de vista da planificagido do projecto tomdmos em conta o expresso por Lord & Lord
(1999), especialmente pdginas 8-11 e 155-167 e também o explanado por Carlos Rico (2006, pp 125-207)

8 Seguindo as ligdes de Serrell (1996) entendemos que a primeira mensagem de uma exposigdo
deve ser marcante do tom e do nivel interpretativo. Nesta Area o visitante serd imediatamente conduzido
ao ambiente Agustiniano e absorverd, de imediato, alguma da agrura presente na obra da Autora.
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22 Area Expositiva: “Epocas e Personagens”. Aqui o visitante sera apresentado

as personagens, e as épocas em que Agustina as faz movimentar. Excertos de
obras, dramatizacao, recriacao de cenarios, falas... um mundo imaginado pela
Autora, onde o visitante pode descobrir como as personagens de Agustina foram
construidas e para que efeitos foram criadas.

32 Area Expositiva: “Mulheres (e Homens)”. Sdo os que povoam a escrita de
Agustina. Mulheres primeiro, esmiucadas, desnudadas e retalhadas até uma
profundidade de alma e de comportamento que apenas a maturidade compreende
— e nem sempre. E em contraponto, os Homens, que Agustina desenha a tragos
mais largos, de que ndo conhece os intersticios do Ser como conhece das Mulheres
— ou que nao exprime. “Mulheres (e Homens)” serd um espago em que os objectos
expositivos por exceléncia serao retalhos incorpéreos de compreensao do que sao os
seres humanos®.

42 Area Expositiva: “Estere6tipos Sociais”. Aqui sera representado o que se aceita
sem pensar (muito); que se imp6e sem entraves (significativos); o que nos rodeia
sem que possamos ter oportunidade de reflectir (profundamente) a ndo ser quando
um livro especial nos remete directamente para esse universo de anélise, de
consciéncia por vezes dolorosa do papel que desempenhamos sem querer ou sem
saber. Este sera um espago desagradével, inconformista, agressivo, que confrontara
o visitante com o que “é” socialmente, mesmo quando é mais confortavel nao o
saber.

52 Area Expositiva: “Reflexos do(s) quotidiano(s)”. Nesta 4rea estara o comezinho,
0 que nos parece banal e comum, da vida de todos os dias, mas que encerra
significados e interpretacoes interessantes. Agustina traca esses quadros com mao
de mestre ao longo das suas obras e a sua transposigao para sala expositiva exige
uma analise aprofundada da obra e das passagens a empregar. Serdo espagos
museoldgicos com uma forte potencialidade de mudanca, porque os quotidianos sdo
efémeros.

62 Area Expositiva: “Perfidia”. Aqui serfio tratados os tracos da perfidia humana
que a Autora inclui em muitos dos seus textos e anélises. A agudeza da anélise, e

a crueza das pessoas e das situacoes, revestem-se na escrita de Agustina de uma
especial importancia, sendo a perfidia (feminina, mas também masculina) uma cor

que emerge de muitas paginas.

9 Poder-se-d argumentar que esta drea €, na sua esséncia, uma drea de adultos. De facto
assim é, para uma compreensio e utilizagdo profundas deste momento da exposigio. No entanto, serd
também vdlido afirmar que nem todos os visitantes em idade adulta terdo experiéncia de vida que lhes
permita colher todas as facetas desta parte da obra de Agustina. Dependerd, assim, da técnica e do
discurso museogrdficos o abrir da utilizagio deste espago a todas as faixas etdrias (quer fisicas quer de
desenvolvimento interior). Para estes aspectos seguimos as li¢des de Falk & Dierking (2000, pp 135-148).
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72 Area Expositiva: “Cores e texturas”. As inimeras referéncias de Agustina 2 arte,
quer ao longo da obra de ficco quer quando a pecas e a artistas se refere de maneira
analitica ou interpretativa estario presentes nesta area, reclamando ao visitante que
se detenha e que tente absorver o imaginério artistico de Agustina, que perpassa a
sua obra escrita.

82 Area Expositiva: “Sons da vida”. Prevemos este como sendo o tltimo ambiente
museol6gico. A leitura da obra de Agustina esta povoada de sons. Parece acertado
deixar essa ultima impressao ao visitante do Museu, criando uma relacao interactiva
em que cada um possa ouvir, e expressar o que “ouviu”, ao ler Agustina.

Nao se esgota, no entanto, nesta proposta de areas expositivas o que vimos
aventando para o Museu Agustina Bessa-Luis. Pelo contrario, entendemos que um
Museu desta natureza deve ser um espaco aberto as mais diversificadas experiéncias
culturais. A Obra da Autora, alids, de forma explicita (mas também implicita) abre
exactamente esse desafio, chamando para o ambito da literatura outras artes. Nesta
linha de pensamento, do programa museolégico que para este Museu propomos
constam areas de experimentacio, de atelier, de exposicao temporaria expontanea,
de producao artistica e de desenvolvimento criativo. Também no dmbito da
educacao nao formal — conforme (entre outros) a ja classica referéncia de Pastor
Homs (2004, pp 13-21) — entendemos dever o programa museoldgico agora em
anélise cumprir um papel fundamental: o de permitir, incentivar e fazer manter

0 acesso e o interesse a uma obra literaria maior no ambito das Letras nacionais.
Nao se substituiu, nem tem anseios de o fazer, o Museu a leitura; nem as paredes e
os expositores de um Museu serdo livros verticais. Mas pode o Museu facilitar um
primeiro contacto, ou um contacto diferente, com a Obra de Agustina, através de
experiéncias sensoriais, ladicas, educativas, que transmitam contetidos, emocoes

ou saberes que (eventualmente) para muitos nao saissem das paginas impressas.
Neste sentido o Museu é assumido como um “interpretador”; nao é um elemento
ano6dino, pacifico e passivo. Pelo contrario, é um lugar politico (Macdonald, 1998),
de intervencdo, onde os contetdos e a forma de os comunicar formam um todo
indestrin¢avel, com um sentido e um proposito.

Neste Museu as pecas em exposi¢io serdo, por exceléncia, as producoes literarias

da Autora. No entanto, o seu tratamento museogréafico (a que agora nao dedicamos
anélise circunstanciada) ha-de ser variado e criativo, ndo se quedando pela
materialidade da “12 edicdo” mas buscando nos objectos conceptuais o valor

essencial da obra literaria. A sequéncia de areas expositivas acima proposta

10 Mas ndo, ao menos necessariamente, politicamente engajado.
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aponta para alguns dos aspectos da obra de Agustina que julgamos mais ricos e
interessantes, e com maior potencial interpretativo e, assim, museolégico. Outros
havera, no entanto, que possam vir a ser incorporados no Museu — e por isso,
deliberadamente, colocamos o registo deste texto no nivel da proposta.

Assim sendo, e como a obra da autora reclama, o Museu Agustina Bessa-Luis,
por agora projecto museoldgico, serd, antes de mais, um museu em construgio,
sistematicamente actualizavel por todos quantos pretendam vivificar a obra da
autora, conscientes de que “Culture is a part of knowledge, beliefs and behaviours

peculiar to humans” (Lira 20009, p. 423).
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EL INTERIOR DOMESTICO: RETRATO DEL
COLECCIONISTA DEL SIGLO XIX

Soledad Pérez Mateo

Resumen

La contemplacién de imagenes que representan interiores domésticos
permite adentrarnos en un mundo intimo, convertido en legible, que nos revela la
idea de apertura de la casa al mundo, pero también encierra el mundo en la casa,
convirtiéndolo en una cuestion de apariencia. El coleccionista del siglo XIX considera
su vivienda como una extension organica de su propio yo por razones de prestigio

social.
Palabras Clave: Interior Doméstico, Siglo XIX, Coleccionista, Bibelot

Abstract

The contemplation of pictures concerning domestic interiors allow us to enter
an intimate world turned legible, revealing us an idea of a home opened to the world
and also a world enclosed into the home, all becaming an appearance question. The
nineteeth century collector considers his home as an organic expansion of oneself

due to its possible significance as social prestige.

Keywords: Domestic Interior, Nineteenth Century, Collector, Bibelots
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1. El concepto de interior doméstico

En la sociedad posmoderna, caracterizada por una revision critica del legado del
racionalismo ilustrado, tal y como la entendia Lyotard, es necesaria la revision

de conceptos como interior doméstico, domesticidad o bibelot, que generalmente
se asocian a una suerte de romanticismo ingenuo, vacio y superficial y que, por

lo tanto, no revisten interés como objeto de estudio. No obstante, esta situaciéon
esta cambiando en los tltimos afios debido a la proliferacion de estudios sobre

este tema, especialmente los procedentes del 4ambito francés y anglosajén. Dichos
conceptos resultan claves para entender nuestro trabajo y revelan dos aspectos
fundamentales: la intima relacion entre el objeto y el sujeto dentro de un &mbito
privado, y la caracterizacién psicologica del burgués del siglo XIX a través del
interior de su vivienda. El interior doméstico es tanto un concepto como una
manifestacion material genuina del siglo XIX. Antes de este siglo, interior era

un término que se asociaba a hechos como el estado del alma en su dimensién
espiritual, el caricter privado, los asuntos internos de un estado o del territorio

que pertenece a una region. A comienzos del XIX el término interior designara

el espacio interno de una casa y lo que ésta quiere significar, teniendo en cuenta,
ademas, el efecto estético que produce. Por lo tanto, va mas alla de los limites
fisicos de la vivienda para llegar a relacionarse con el modo de vida y la psicologia
del sujeto que habita en ella. Y llega a convertirse en sinénimo de forma de vida
burguesa, intimamente unida a la consolidacién de los roles familiares y de género,
que otorgan a la mujer un papel relevante en el interior doméstico. Implica la
realidad de la espacialidad interior y se materializa en la domesticidad, que se forma
y reconoce a través de las experiencias y asociaciones personales del propietario.

La casa es un espacio de privacidad que refleja y simboliza la totalidad del
individuo. Define la eleccion estética de su morador. Esto es especialmente visible a
través de la pintura, de la fotografia o de las ilustraciones existentes en los catalogos
de exposiciones, de las revistas, de la prensa, de los libros de disefos, que recrean
de forma ideal los distintos &mbitos privados de una vivienda, desde los espacios
sociales y de representacion hasta los que tienen un caracter més intimo, en los que
cada objeto ocupa su sitio. La contemplacion de estos interiores domésticos implica
varios niveles de significaciéon y que es preciso tener en cuenta:

- La dimension fisica del objeto;

- El espacio como reflejo de las teorias sobre las buenas maneras, las costumbres y
la moda;

- La psicologia del propietario-coleccionista.

El interior doméstico se concibe como un sistema abierto y portador de significados
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no impositivos, subrayados por los propios objetos. Este interior se asemeja
formalmente al gabinete de curiosidades pero, a diferencia de éste, se produce una
relacion empatica mas intensa entre el objeto y el sujeto, ayuda a la permanencia
de los recuerdos, a la integracion de la familia, dentro de la cual la mujer es el nexo
de unién. Frente a la exhibicion puablica del gabinete o de la galeria se encuentra

la intimidad de la vivienda, que encierra un conocimiento subjetivo. Ambos son
espacios interiores y, sin embargo, exponen colecciones de signo distinto, tanto en
calidad como en funcionalidad. El interior doméstico posee unas connotaciones
psicoldgicas y afectivas que van mas alla de los conocimientos cientificos o la
delectacion estética propia de los gabinetes o galerias. Es un espacio marcado por
la memoria ya que forma parte de una historia vivida tanto en el pasado como en el
presente. La cultura material asociada a estos interiores adquiere, pues, una enorme
significacion.

El afan de coleccionar cosas fue ante todo una costumbre burguesa (Otto y
Pedersen, 1998), por lo que no resulta extraia la creacién de museos privados en
sus viviendas, donde las colecciones se convierten en el testimonio de la riqueza

y del propio yo. La expresion de la identidad personal, propia del siglo XIX, se
opone a la expresion de la representacion social, caracteristica del siglo XVIII. El
coleccionista de objetos domésticos es un burgués: este fenémeno de reflejo de la
autorrepresentacion a través del objeto surge en el siglo XIX y llega a convertirse
en un afan irresistible e irracional que Edmond de Goncourt definia en 1880 como

“bricabracomania” (Saisselin, 1985, XIV).
2. Un objeto para cada habitacién

Es indudable que la sociedad burguesa del siglo XIX presenta, en el contexto de su
ambito privado, un amor por los objetos que se asemeja a la pasion del coleccionista
per se que ha existido a lo largo de la historia, con la exposicién de sus mas
preciados tesoros en gabinetes y galerias. Es una pasion que va mas alla de la del
aficionado o del diletante. Estos objetos configuran un sistema en el cual “el sujeto
trata de reconstituir un mundo, una totalidad privada” (Baudrillard, 2007:98). A

la delectacidon por el objeto se le suma la identificacion con el poseedor, dentro de
un 4mbito concreto. Cuando se contempla o se describe una vivienda burguesa se
hace evidente que cada objeto posee su lugar en el universo privado de la alcoba, del
despacho, del salon, del boudoir o del comedor.

El objeto se utiliza pero también se posee. En este sentido, es cierto que “todos los
objetos son iguales en la posesion, en esa abstraccion apasionada” (Baudrillard,

2007: 98). En el interior doméstico, el objeto se puede considerar un objeto de
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coleccion ya que es poseido por el sujeto. Baudrillard definia el objeto coleccionado
como aquel que se poseia y que, desprovisto de su funcién, tiene un componente
subjetivo. Pero en el &mbito privado el objeto no solamente se posee sino que
también tiene una funcién. Por lo que su significacion es doble, es calificado y
utilizado por el sujeto y, no por ello deja de ser un objeto de coleccién. Hay que
tener en cuenta que no estamos en el &mbito de exhibicién del gabinete o de la
galeria sino en el espacio privado. Rodea y acompaiia al propietario en su vida
cotidiana. Desde las pinturas hasta las cbmodas, desde las esculturas hasta las
porcelanas, desde el costurero hasta las tabaqueras, desde las cartas de visita a los
carnets de baile, desde las fotografias hasta los relojes, desde los canapés hasta las
cornucopias. Todos ellos no se satisfacen mas que en una sucesién que configura un
sistema en el que se remiten los unos a los otros.

El objeto que decora el ambito privado del propietario revela el concepto de

cultura doméstica como cultura material, asociada al consumo, al bienestar, a la
ostentacion, al desorden calculado. Puede ser un objeto realizado por el propio
habitante, en este caso especialmente por la mujer, o adquirido a anticuarios o en
viajes al extranjero. La inexistencia de un mercado del arte organizado en Espafia
(galerias y casas de subastas) a la par que la atracci6n que ejercia Paris, hacia

que muchos de los propietarios realizaran la mayoria de sus adquisiciones en el
extranjero. Son obras que alternan entre la artesania y el arte, entre el pasatiempo
y la coleccion, entre el consumo y la imaginacion. Los objetos adquiridos en el
mercado del arte se suelen presentar como un exponente de la vanidad ociosa del
burgués o del antiguo noble que los acumulaban en los interiores, permeables a

la relevancia del mensaje moral que pudieran proyectar. La riqueza decorativa se
convierte para muchos en sinénimo de riqueza moral (Bonet Solves, 1991: 70). Esta
multiplicidad de objetos hace que en ocasiones el interior se convierta en un espacio
dificil de habitar, como nos muestra la literatura espafiola, por ejemplo, en las casas
de Juan Cuadros, de Blasco Ibanez (Arroz y tartana, 1894), la de las galdosianas
Porreno (La Fontana de Oro, 1870) o el primer piso de la calle Ancha de Gil Foix en
La febre d or (1890-1892), de Narcis Oller. La cantidad y calidad de objetos revela
la pérdida de la unicidad para dar paso a lo heterogéneo. En este proceso, el objeto
se transmuta en bibelot.

El bibelot es un concepto de dificil precision, que se asocia a conceptos como el
bric-a- brac, el objeto de arte, el objeto decorativo, el ornamento, y a adjetivos como
lo curioso, el kitsch, lo cursi, lo chic. El bibelot puede ser un objeto raro, refinado,
artificial. Gbmez de la Serna considera que, con el objeto cursi, como los adornos
de aparadores, las flores, las estampas de almanaques, las porcelanas, los fanales,

los pajaros disecados, los chineros, los guardapelos, “la casa adquiere intimidad
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de museo de pequeiias cosas, de exposiciéon de objetos hechos por los locos, los
presidiarios, los enamorados y los autores calidos de regalos de boda (1943: 35)”.
El objeto cursi aporta a la casa un aire de humanidad, un lugar de evasion, un
retorno al pasado y una mirada al futuro; esta ausente de crueldad, es entrafiable,
es fragil por su delicadeza, “hay un drama enredado, un camino de recién casados,
una ilusién perenne de adolescencia” (1943: 52). Se convierte en una suerte de
descanso, de cobijo, de balsamo para el individuo en la intimidad de su hogar. El
citado autor sefiala que el siglo XIX acept6 lo cursi “como un ingrediente vital, como
conservador de la paz, como anclaje seguro de su tiempo” (1943: 32) y lo defiende
como “la birria que no llega a ser birria” (1943: 16), mientras que los mas criticos lo
sefialan como sinénimo de mal gusto, ridiculo, simulador de elegancia que llega a
ser patético. El objeto cursi también presenta un caracter mueble, es decir, puede
ser transportado, la mayor parte de las veces con un afin de exhibicién, como por
ejemplo “los papelitos muy raros de pasta, todos llenos de garabatos chinescos”,
un tesoro que Barbarita Arnaiz llevaba consigo para deslumbrar a sus amigas
(Fortunata y Jacinta, Pérez Galdos, 1886-1887, ed. 2005:37).

La modernidad del bibelot reside precisamente en su asociacion con cualidades
estéticas consideradas superfluas como lo decorativo, lo bonito, lo doméstico, lo
femenino, las artes menores (Watson, 1999: 16). La coleccion de bibelots estetiza
el interior doméstico. Pero el bibelot también sirve para ser utilizado y poseido.

Y consumido. La idea del consumo liga al bibelot con el kitsch ya que éste es
consumido en el sentido que lo define Dorfles “el kitsch —o sea, el no arte, el objeto
que tiene una apariencia artistica sin tener la substancia de ella- ha aparecido

sblo cuando era posible que se cumpliera un cambio de significados respecto a

los significantes” (Dorfles, 1979: 224). Kitsch podian ser algunos de los objetos
realizados por la mujer con materias primas como conchas, papel, pelo, plumas,

es decir, aquéllos ajenos a cualquier consideracidén estética. En las publicaciones

y tratados de hogar de la época, como por ejemplo Young Ladies "Treasure Book
(1881-2) se reflejaba el hecho de considerar la creatividad como algo opuesto a

la idea determinista del caracter blando de la mujer. Confiere a la creatividad
doméstica una nueva dimension estética, la de Arte Doméstico (Edwards, 2008: 47-
49). Este Arte Doméstico est4d marcado por la individualidad pero también puede
ser ornamental y decorativo.

Aungque el objeto del interior de la vivienda revela las preferencias estéticas de

su propietario, existe una parte considerable de lo que denominamos coleccién
doméstica, que impregna el caricter de las estancias. Las colecciones domésticas
son el testimonio de la predilecciéon de la mujer por el bibelot. La mujer, mas que

ningtn otro miembro de la familia, es la que lo produce y consume. El hecho de que
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la produccidn de tales objetos se asocie méas a la mujer que al hombre se debe en
parte a las filosofias deterministas del siglo XVIII (Messer-Davidow, 1989, 47-50)
que asocian a la mujer como hacedora del hogar. De ahi que mas que verse como
objetos artisticos se consideren expresion de las virtudes femeninas, asociadas a

la paciencia, a la diligencia, al cuidado y detalle que su ejecucion requiere. Pero
estos objetos no s6lo son sindénimo de felicidad sino que, en opinion de autores
como Logan, van maés alla al considerarlos una manifestacion de la ansiedad,

del aburrimiento o de la depresion (1995: 213). Otros anaden que tienen un

efecto regulador ya que mitigan la soledad y la tristeza y reducen las tensiones y
frustraciones (Baudrillard, 2007: 97; Cardinal and Elsner, 1994: 8). En cualquier
caso, es evidente que los objetos que acompanan a la mujer en su vida diaria tienen
cierto efecto catartico, como se deduce de publicaciones de la época como The
Habits of Good Society, (1859). La coleccion doméstica de bibelot tiene un valor
narrativo y culturalmente expresivo, unido a los conceptos de produccién, consumo,
mediacion, género e identidad (Edwards, 2008: 38). Basada principalmente en
criterios afectivos, contribuye a personalizar el interior de la vivienda y a enfatizar la
nocioén de intimidad, méas que el resto de colecciones. Noble (2004: 253) considera
que en la vivienda, estos objetos ayudan a constituir una cultura material de lo
amoroso.

El bibelot configura el microcosmos personal del habitante como coleccionista.
Dentro de la vivienda adquiere su verdadera carta de naturaleza. Cada uno encierra
una historia, diferentes niveles de uso y posesion y significaciéon en relacion con

el resto de objetos. En suma, los objetos que contemplamos en cada habitaciéon
reflejan actitudes sociales, expresiones de la propia identidad y una elecciéon
estética, ya que revelan su gusto y constituyen un escaparate social y una manera de

entretenimiento o pasatiempo.

3. El propietario-coleccionista

A diferencia de siglos anteriores, en los cuales los objetos quedaban recluidos en
espacios acotados como los gabinetes o las galerias, en este momento invaden la
casa y quedan expuestos por todas las estancias y asi la vivienda en su totalidad
pasa a reflejar el alma del morador. Se crea una suerte de Stimmung, como la

llama Mario Praz, que muestra la intimidad resultante de la relacion del espacio

y los objetos que contiene. Se puede decir que el propietario se convierte en un
coleccionista de objetos a los cuales utiliza para construir su vivienda como una
representacion de si mismo. Responde a la idea romantica de la casa como tesoro de

objetos ya que siente el deseo de poseerlo todo en un &mbito determinado (Rheims,

1965: 13).
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La vivienda burguesa del siglo XIX se caracteriza por la presencia de habitaciones
destinadas a usos concretos. Esta individualizacion, de influencia francesa y, en
menor medida, inglesa, implica una especializacion de los objetos custodiados en
ellas. Cada espacio se destinaba a una funcién y, por lo tanto, determinaba el tipo
de objeto. El espacio va unido a la trayectoria vital del propietario. El burgués del
siglo XIX concibe su vivienda como una manifestacién de su idea de lujo mas que
una autocomplacencia por los logros conseguidos en cuanto a su ascenso social

y econdmico. El concepto de lujo se materializa a través de los objetos, cuando

se mostraban a las visitas. Las formas, los colores y los sentimientos estaban
unidos formando parte de un lenguaje de comunicacién entre el propietario y la
visita (Hereu i Payet, 1990: 107). Este lenguaje comunicativo expresa un mundo
en miniatura, en el que el procedimiento de representacion de los objetos se
asemeja a la descripcion narrativa. La representacion y la descripcion del mundo
fisico convergen en un espacio comin donde los signos se exponen en relaciéon
uno con otro y con el mundo. La ficcion de la representacion lingiiistica equivale

a la pictorica: ambos procedimientos permiten la miniaturizacién del mundo, en
definitiva, la captacion de la fisicidad del objeto, que se hace palpable a través de la
acumulacion.

Se suele decir que la decoracion se concentra mas en los espacios de representacion,
en concreto en el saléon de recibir y en la sala, ya que eran los espacios de mayor
significacion social y simbolica del propietario. En efecto, son lugares de culto a

la apariencia, pero también constituyen un nexo con los espacios privados, donde
se rinde culto a la vida doméstica. Ambos lugares de culto, el representativo y el
intimo, se llenan de objetos que tienen asignados su forma y su orden en el mundo
privado. De nuevo la literatura nos lo muestra, por ejemplo, en las viviendas de don
Benigno Cordero (Pérez Galdos, Los Apostolicos, 1879) y en la sala de los Villaamil
(Pérez Galdos, Miau, 1888). Llenan todo el espacio, desde el suelo hasta el techo.
Los objetos de los espacios de representacion suelen ser obras de arte, retratos

de la familia, copias de obras de arte, relojes, exquisitas porcelanas mientras que
los objetos de los espacios intimos suelen estar ligados a la mujer y consisten en
cajitas de diferentes formas, tamafios y funciones, objetos de costura, rosarios,
devocionarios, fotografias, tarjetas de visita. Cuando son objetos masculinos hay
piezas de fumar, de despacho, de escritorio. En general, es evidente que, debido

a la interiorizacion que experimenta la vida doméstica, tanto el mobiliario como

el resto de objetos que forman parte de la decoracién se relaciona con el disefno

del espacio interno y con la imagen que de €l se tiene desde el exterior (cerrado,
estatico y sin revelar su complejidad intrinseca). Es una acumulacion subjetiva,

ligada a la funcionalidad del espacio, que tiene mas de acumulacion y collage que
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de ordenacién taxon6émica. La acumulacion doméstica de objetos revela la actitud
social y la expresion de la propia identidad.

Coleccionista de objetos pero también coleccionista de estilos. En la decoracién

de su mundo privado, el propietario refleja su biisqueda de un estilo. Lo que
implicaba un conocimiento de las tendencias imperantes en la moda, difundida

a partir de las publicaciones de manuales del buen gusto y catalogos y revistas de
disenos, y de las exposiciones nacionales e internacionales, en especial las de Paris
y Londres. La acumulacion de objetos configura una suerte de horror vacut, con
una mezcolanza de estilos. Los objetos se disponen a lo largo de los paramentos,
en el solado, sobre las chimeneas. Cada uno de éstos no suele poseer un valor

por si mismo sino en relacién con el espacio en el que se ubica. El efecto total es
una aproximacion estética a la decoracion interior de la época. En suma, el deseo
de crear una sensacion de lujo y una expresién del orden burgués, rasgos que
sefiala Ridaura Cumplido como comunes a los interiores burgueses del siglo XIX
(2006: 145). Orden burgués pero también estudiado desorden, acentuado por la
multiplicidad de pequefios objetos. La sensacion de equilibrio o de dinamismo
dependia de la funci6én del espacio. En general, en las estancias privadas, asociadas
a la tranquilidad, prima el orden, en contraposicion a las zonas de caracter ptblico
o espacios de representacion, donde el desorden fomenta un juego de asociaciones
y de imaginacién (Ridaura Cumplido, 2006: 146) que hace explicito el deseo de
prestigio.

Con la acumulacién, la burguesia pretende emular a la nobleza y crea una forma
caracteristica de entender la vida familiar, como consumo y como confort (Ridaura
Cumplido, 2006: 147). Dicha bisqueda conlleva a la creacion de distintas maneras
de decorar los espacios privados. La utilizacion de los colores, el mobiliario y la
decoracion interior revela una mayor o menor homogeneidad dependiendo del
gusto del propietario por un estilo u otro. La influencia francesa se revela en los
estilos Luis XV, Luis XVI, Imperio y Regencia, que se van a repetir con frecuencia
en los interiores decimononicos espafioles, por ejemplo en el Antesalén y Saléon

de Baile del Museo Romantico (Madrid); en los salones Luis XV y Luis XVI del
palacete de La Quinta, de la familia Selgas; en el Salon de Baile del Palacio del
marqués de Campo, posteriormente de Berbedel (Valencia); en el salon del palacio
de los barones de Vallvert (Valencia). Ademas de los estilos franceses, se ponen de
moda otros como el medieval; el renacentista, como las salas de Can Veri (Palma
de Mallorca) o el oriental, como en el Salén Oriental del Museo Cerralbo (Madrid)
o el salon japonés del Museo Nacional de Ceramica y de las Artes suntuarias
“Gonzalez Marti” (Valencia). En la pintura son hermosos los ejemplos de interiores

medievales como los de Alexandre Du Sommerard, el impulsor del Museo de Cluny,
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que cre6 una serie de interiores romanticos en su vivienda de la rue de Menars o los
interiores de estilo griego como el dibujo de John Soane para la Drawing Room de
Taymouth en Perthshire (conservado en el John Soane”s Museum, Londres).

Este caracter abigarrado se expresa con claridad en las descripciones de nuestros
escritores naturalistas y realistas de la segunda mitad del siglo XIX como las de
Pérez Galdés con el palacio del marqués de Facar en La familia de Léon Roch
(1878), el del padre de Anselmo en La sombra (1870) o el universo de objetos de
Pardo Bazan en La tribuna (1882), Insolacién (1889), El Tesoro de Gaston (1897)
o El Nifio de Guzman (1900). Existen ejemplos paradigmaticos de fotografias

que ilustran las estancias de Los Salones de Madrid (1950) y los salones del
apartamento de Napoleon III en Saint-Cloud asi como las estancias de la reina
Victoria, conocidas a través de las acuarelas de Fournier y Van Moer, conservadas
en el Musée National du Chateau, en Compiégne.

El propietario construye su casa como una imagen de si mismo, que encierra los
contenidos de su mundo. El objeto como signo de estatus y de identidad, como valor
estético y funcional, expresa las ideas existentes en el siglo XIX sobre el individuo,
la sensibilidad y el gusto de la época. El interior doméstico refleja el sueno del

burgués: cada cosa en su lugar y un lugar para cada cosa.
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OBRAS DE PLASTICO EM MEU ACERVO - E
AGORA, O QUE FAZER?

Conceicao Linda de Franca, Kleumanery de Melo Barboza e

Luiz Antonio C. Souza

Resumo

Os acervos museologicos sdo formados por uma diversidade de objetos e
materiais adquiridos ao longo do tempo devido a sua importancia histérica, artistica
ou cultural para determinada comunidade ou grupo social. Assim, teoricamente, ao
visitar as reservas dos museus deveriamos encontrar objetos em plastico em suas
colecGes. Mas porque, muitas vezes, ao entrevistarmos museblogos, conservadores ou
funcionéarios responsaveis pelos acervos sobre a existéncia destes objetos, mesmo nos
museus historicos e etnoldgicos, recebemos uma resposta negativa? Tendo em vista
este problema, realizamos uma pesquisa pioneira no Pais que servira como referéncia

para a elaboragio de projetos de gestao destes acervos.

Palavras-chave: Conservacao de Plasticos, Identificacao de Plasticos, Conservacao

Preventiva

Abstract

The museum collections are formed by a variety of objects and materials that were
acquired over time due to its historical, artistic or cultural importance to a particular
community or social group. Thus, theoretically, to visit the reserva técnica of museums
should find plastic objects in their collections. But why, many times, when interviewing
curators, conservators or officials responsible for collections on the existence of these
objects, even in historical and ethnological museums, received a negative response?
Considering this problem, we conducted pioneering research in the country that will

serve as reference for the drafting of management of these collections.

Keywords: Plastics Conservation, Identification of Plastics, Preventive

Conservation
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Formacao dos Primeiros Acervos

Por ser um material extremamente versatil e moderno, o plastico, inicialmente,

caiu no gosto dos designers que desenvolveram objetos como cadeiras, luminarias,
camas inflaveis entre outros que se tornaram icones da vida moderna nas décadas
de1960 e 1970. Logo, os artistas também perceberam as intimeras possibilidades e
desafios que este material poderia proporcionar.

Entre os artistas, o pioneiro foi o construtivista russo Naum Gabo, que criou

obras utilizando apenas o plastico como suporte. Ainda em 1920 (DONATO,

1972; HEUMAN&PULLEN, 1988) inicio da produ¢do comercial destes materiais,
Gabo desenvolvia a sua primeira obra “Construc¢io no Espaco — Dois Cones” toda
elaborada com folhas de Celuléide (nitrato de celulose). Este primeiro tipo de
plastico era produzido, na época, como uma variada gama de cores incluindo a
imitacdo de casco de tartaruga, marfim, madeira e madrepérola. Certamente, esta
versatilidade de cores e texturas atraiu muitos artistas posteriormente.

No Brasil, os primeiros contatos com obras de arte em plastico foram promovidos
pela 82 Bienal, em 1965, onde as esculturas do italiano Alberto Burri “(...) utilizou
além de outros materiais tradicionais, também o plastico.” (DONATO, 1972). Na
Bienal de 1967, a participagio de obras com este material ja foi bem maior, inclusive
com trabalhos de Andy Warhol que utilizava placas de acrilico como suporte de suas
serigrafias. Além desta, foi destaque a obra do italiano Baldacini César “Expansao
Controlada” toda produzida em plastico e também a mais cara da exposigao.

Porém, Marcelo Nietzche é considerado o artista brasileiro pioneiro na utilizacao do
plastico no cenério artistico nacional (DONATO, 1972).

Desta forma, através das premiagdes aquisitivas dos salGes de arte, mostras,
compras, doacOes de artistas, e outras formas de aquisicio, ndo tardou para que
estas obras logo se integrassem aos acervos de grandes museus em todo o pais.

E aos poucos, estes acervos foram aumentando de acordo com o crescimento da
utilizacao e difusao deste material entre os artistas. Porém este rico acervo de obras
de arte em plastico se encontra, em sua maioria, guardados nas reservas técnicas.
Estas obras apresentam-se carentes de projetos de conservagao/restauracio uma
vez que a maioria dos profissionais desconhecem os processos de degradagdo bem

como técnicas seguras de intervencao.
Identificar e Classificar — 1° Passo para a Conservacio

O primeiro passo para se elaborar uma estratégia eficiente de conservacao para

estes acervos é a identificagdo dos diferentes tipos de plasticos presentes na mesma
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a fim de sugerir estratégias corretas de tratamento e armazenamento, pois, uma
determinada medida de conservacao criada para um grupo pode ser nociva para
outros que estejam proximos.

Um conservador-restaurador muito experiente nesta area pode conseguir distinguir
alguns tipos de plasticos através de suas caracteristicas organolépticas como cheiro,
cor ou dureza entre outras. Além destas caracteristicas, outros fatores podem ajudar
na identificacio como a idade do objeto, que, através de um levantamento historico
da utilizacao e producio destes materiais no pais, indicara aproximadamente
através da eliminacao, o tipo de polimero. A forma do objeto e o tipo de processo de
fabricacao utilizado também pode evidenciar o polimero base. Até mesmo o nimero
de patente e marca do fabricante podem facilitar a identificacdo do material.
Somente ap6s esgotadas estas possibilidades de identificacao é que o conservador-
restaurador devera partir para testes que exijam a remogio de amostras, aplicagido
de reagentes ou exames mais complexos e caros. Alguns testes poderao ser
realizados no proprio atelié pelo conservador-restaurador através de pirdlise, ou
aplicacao de solventes e reagentes. Se ainda assim persistirem davidas a respeito

da identificacao de algumas pecas, o conservador-restaurador podera recorrer a
exames em laboratoérios especializados realizando ou nao a remogao de micro-
amostras.

Apos a identificaco, a proxima etapa a ser desenvolvida é a classificacdo dos objetos
que serdo armazenados nas reservas de acordo com seu polimero base. Para isto,
deve-se utilizar nas embalagens de acondicionamento, fichas de inventario e/ou
etiquetas da obra a simbologia padrio utilizada pela industria referente ao tipo de

polimero com o qual foi fabricado conforme a tabela 1.

Politereftalato  de
1. | PET 5. | PP Polipropileno
Etileno
Polietileno de Alta
2. | PEAD 6. | PS Poliestireno
Densidade
Poliestireno
3. | PVC Policloreto de Vinila 7. | EPS
Expandido
Polietileno de Baixa
4. | PEBD
Densidade

Tabela 1 — Simbologia para identificagdo de polimeros industrializados. Fonte: FRANCA, 2008

Ap0s estas etapas iniciais é necessério avaliar cada objeto isoladamente e observar
sinais de degradagao apresentados por estes. Entre os mais comuns pode-se citar as

alteracoes de brilho e cor, deformacdes e perda de plastificante, que torna o objeto
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quebradico (principalmente em objetos de PVC ou borracha).

Determinacio de Fatores e Sinais de Degradacio - 2° Passo

A suscetibilidade dos materiais plasticos a degradacao varia de acordo com o tipo de
polimero com que sdo produzidos, sendo que algumas degradagoes sao especificas

7

de cada material, como a “sindrome do vinagre™ que desintegra os objetos em
acetato de celulose. Estas degradacoes podem ser divididas em dois grupos

distintos: Degradacgoes fisicas e quimicas.

Suscetibilidade dos polimeros a degradagiao
Polimero Degradacao Térmica | Foto-oxida¢ao | Ozonio | Hidrélise | Biodegradacio
Polietileno 2 3 1 o) 1
Polipropileno 2 4 1 0] 0
Borracha

2 4 4 o} 1
natural
Poliestireno 2 3 o) o) 1
Cloreto de

4 3 0 1 0
polivinila
Polimetil

3 2 0 1 0
metacrilato
Celulose 2 2 0 2 3
Resinas epoxi 2 2 1 1 -
A suscetibilidade a degradagfo aumenta na escala de 0 a 4.

Tabela 2 — Suscetibilidade dos polimeros a degradagio

As causas fisicas estdo associadas com a migracao (exudacio) de plastificantes ou
outros aditivos, condensacao, absorc¢ao de liquidos ou vapores acidos, variagoes
térmicas e provocam altera¢oes nas propriedades mecanicas da obra. Os sinais

mais comuns de que um objeto esta em processo de degradacao adiantado sao os
seguintes:

Alteracoes da flexibilidade e de cor sdo primeiros sinais evidentes de que o objeto
esta em processo de degradacdo. Geralmente, vem associada a perda de flexibilidade

ou distor¢@o do objeto com pode ser observado na figura 2. O PVC? e o acetato

1 Morgan, John. Conservation of plastics — An introduction.

2 Segundo SHASHOUA, 2002, o percentual de plastificantes para o PVC gira em torno de 15 a
50% do volume a ser produzido.
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de celulose sao os plasticos que contém grandes quantidades de plastificantes
(MORGAN, 1991) e, por isso, sdo os que apresentam maiores riscos de alterages da
flexibilidade bem como distor¢oes devido a exudacio de plastificantes.

Esta exudacgao acontece porque o tamanho da molécula do plastificante € menor
que a dos polimeros, (BALAZSY-TIMAR & EASTOP, 1998), e leva consigo para

a superficie da obra os corantes e os produtos de decomposicio (TETREAULT,
1992). J4 as alteracodes de cor ocorrem principalmente devido a incidéncia de

luz e oxidagao. As Microfissuras (crazing ou craking) € o tipo de degradacao

mais freqiiente nos plasticos transparentes. Caracteriza-se por apresentar uma
microfissuracdo, em seu estagio inicial, na camada mais superficial do objeto
semelhantes aos craquelés nas pinturas. Em estagios mais avancados, estas fissuras
tornam-se mais graves chegando a despedacar todo o objeto.

Pode ser causado pelo stress ou fadiga do material gerada pela constante variagio
dimensional em presenca de variacao de temperatura e umidade, ou também pelo
contato com solventes. Esta degradacao é irreversivel e ocorre nos termoplasticos
transparentes (nitrato e acetato de celulose, acrilicos, polipropilenos, poliestireno
ete..).

Para a avaliacdo do padrao de craking apresentado na obra, foi utilizada como
referéncia a tabela encontrada no livro “Tintas: métodos de controle de pinturas e
superficies” que apresenta onze tipos de craking gerados pelo envelhecimento de
filmes formados por resinas sintéticas (FIGURA 1). Do mesmo modo que ocorre
nos filmes de pintura, nos plasticos também pode ser ocorrer o Esbranquecimento
ou Bloom (FIGURA 2). Neste processo, a superficie dos plasticos torna-se opaca,

perdendo o brilho.
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FIGURA 2 — Bloom. Fonte: ALLEN,
Norman S, 1992

A degradagio quimica ocorre devido a reagbes quimicas entre os componentes

dos polimeros. Os dois principais mecanismos envolvidos sao a hidrolise acida

e a oxidacao (GRATTAN & WILLIAMS, 1999). Geram os danos mais sérios e
irreversiveis as obras. Os fatores responsaveis pelo inicio destas reagdes sao,
segundo MORGAN (1991): A incidéncia de Luz; Calor; Oxigénio (oxidagdo);
Umidade Relativa; Poluicao atmosférica; Contato com solventes orgéanicos ou

seus vapores acidos durante limpezas ou acidentalmente, restauracoes; Ataques
biologicos.

Na hidrolise acida, segundo processo descrito por GRATTAN & WILLIAMS, 1999,
acidos sao formados e liberados e o material é enfraquecido e catalisado pelos
acidos que foram liberados na reacao. Devido a volatilidade destes acidos, outros
objetos plasticos que estejam proximos também podem ser afetados por eles.

Os polimeros oxidam rapidamente em contato com o oxigénio através do processo
chamado mecanismo radical livre (GRATTAN & WILLIAMS, 1999). Este processo
tem uma importante funcio no envelhecimento dos polimeros. Por envelhecimento
entendemos degradacio lenta (meses e anos) influenciada pela luz, ar, CO2 e agua,
que resulta na perda de propriedades mecanicas até a sua completa destruicao.

Na maioria dos polimeros, os resultados do envelhecimento sdo amarelecimento e
aumento no brilho.

No fenémeno conhecido como fotodegradacao, o principal fator degradativo é a
acao da luz, mais particularmente, a acao dos raios ultravioleta. Todos os polimeros
sdo sensiveis a luz em graus diferentes (KAIRALLA & FERRACIOLI (1993). Esta
degradac@o nao somente os modifica visualmente, promovendo as alteracoes de
cor dos objetos, principalmente nos transparentes, como também prejudica as suas
propriedades mecénicas e fisicas. Varios podem ser os sintomas destas degradagoes.
Alguns serao descritos a seguir a fim de ilustrar e facilitar a identificacao dos

mesmos.
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Embrittlement — Aumento da suscetibilidade de um material de se tornar
quebradico sob esforco. Esta fragilidade é decorréncia da migragdo do plastificante
que torna a peca fragil e quebradica ou da agdo de solventes.

Crumbling — fragmentacao. Ocorre no dltimo estigio do crazing (several crazing)
e ndo ha mais nada a ser feito em prol do objeto. Também pode surgir como
conseqiiéncia da migracao do plastificante.

O Blister ou Empolamento é um processo degradativo semelhante a pequenas
“erupcoOes” ou bolhas que ocorrem na superficie do objeto. A figura 3 demonstra os

padrées para caracterizacao do grau de Blister de uma pega.

- - - > -
C . L]
- .. - e *
. = e - - i
. - -
. - - . -
- - -
) : D e ..'
. : 5 - L .
. ’ e,
§-Fara § - Widia 4 -Rara 4% Média Denso ™ 2 - Rara 2 - Médio Denso

FIGURA 3 — Padrdes de tamanho e
freqiiéncia de empolamento (blister).
Fonte: FAZANO, 1995

O Chalkiness, chalking ou pulveruléncia que é a evidéncia de deterioracdo da resina
pela formacao de residuo em forma de p6. E exalagdo de odores que podem ser
provenientes dos produtos de degradacao pela hidrolise 4cida.

Ainda podem-se registrar os “Fatores Humanos” de degradacgao dos plasticos.

Este chega a ser um dos maiores fatores de degradacdo das pecas. Promovem a
identificacdo das obras nos acervos com etiquetas (geralmente, mais de uma) em
papel e adesivos acidos, limpezas com produtos inadequados como o alcool, por
exemplo, manuseio das obras sem luvas deixando marcas nas mesmas, bem como a
quebra de pecas por manuseio inadequado ou por pessoal nao especializado.

Desta forma, os objetos que estiverem com processo de degradacao iniciado devem
ser mantidos em local isolado dos demais uma vez que seus produtos de degradacio

podem danificar os outros em seu entorno.
Planejar e Acondicionar - 3° Passo
Apbs a realizagao do primeiro passo e da identificacao dos sinais de degradagao

apresentados pelos objetos, o terceiro passo é o planejamento da reserva e das

embalagens de acondicionamento das obras. Como foi citado anteriormente, os
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plasticos devem ser acondicionados nas reservas de acordo com o tipo de polimero
ou mesmo, em grupos de polimeros que apresentem necessidades de conservagao
semelhantes.

Materiais que comprovadamente produzem emissdes gasosas quando em processo
de degradacao, como os objetos em nitrato e acetato de celulose e PVC, faz-se
necessario o isolamento destas pecas em um local afastado das demais e, se possivel
o acondicionamento das mesmas em embalagens que permitam a utilizacdo de um
sistema de conservagdo passiva com materiais adsorventes, preferencialmente o
zedlito.

A adsorcio é o fenomeno interfacial que permite a transferéncia de compostos
organicos (adsorvato) e, eventualmente inorganicos, da fase liquida ou gasosa para
uma superficie sélida (adsorvente), ficando nela retida. Os materiais adsorventes
apresentam como principal caracteristica serem porosos e através destes poros
retirarem as moléculas de compostos liberados conforme as imagens da figura 4. O
adsorvente mais conhecido do publico em geral é o carvao ativado, porém, existem

outros com, por exemplo, o zeolito.

FIGURA 4 - Fotografias ampliadas

da superficie de uma particula de
carvdo ativado e esquema de adsor¢do
das particulas pelos poros.  Fonte: ol :
FRANCA, 2008. =4 . Particula da Canvie

Segundo SHASHOUA (1996), o material mais indicado para este processo é o
zeolito (mineral de silicato de calcio e aluminio hidratado com estrutura porosa).
Este mineral é utilizado com sucesso para retardar a “sindrome do vinagre” em
filmes de acetato no Museu Britanico. De acordo com os testes realizados por ela, o
carvao ativado adsorve as moléculas no ambiente mais rapidamente que o zeolito,
porém, depois de determinado tempo, o carvao libera todo o material adsorvido de
uma tnica vez sobre a obra, acelerando a degradagao.

Este sistema de conservacao passiva foi utilizado pela autora na restauracao da obra
intitulada “Caranguejo”, da artista Mary Ann Pedrosa. A obra estava em acelerado
estado de degradacao com sinais de despolimerizagio, microfissuras, fotooxidacao,

quebras e empenamentos (FGURAS 5, 6 E 7).
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FIGURA 5 - Macrofotografia de obra
em acrilico que apresenta Crazing
tipo “L” - mosaico direcional. Fonte:
FRANCA, 2008

FIGURA 6 - Macrofotografia de obra
em acrilico que apresenta Crazing tipo
H —Aleatéria Ramificada com sinais
de despolimerizagdo. Fonte: FRANCA,
2008

FIGURA 7 - Macrofotografia de
obra em acrilico que apresenta
despolimerizagdo. Fonte: FRANCA,
2008

A fim de acondiciona-la em condicoes ideais, a autora elaborou uma embalagem

de acondicionamento com aberturas laterais (FIGURA 8), cobertas por uma tela

de “nom wovem” a fim de que fosse possivel a ventilagdo da obra. Além disto,
preparou um fundo falso para acondicionar uma camada de zeolitos acondicionada
em “sachets” de “non wovem”. Estes “sachets” ficariam proximos principalmente da
placa do fundo da obra que é a parte que apresenta maiores e mais graves sinais de

degradacao.

FIGURA 8 — Caixa para
acondicionamento definitiva.
Fonte: FRANCA, 2008
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Vale salientar que todo material a ser utilizado no acondicionamento destas

obras deve ser neutro. Ainda pode ser utilizada na conservacio de objetos que
apresentem processo de degradacio acelerado a atmosfera anoxia com a aplicacao
de absorvedores de oxigénio do tipo Ageless e Atco Oxygen (GRATTAN&GILBERT,
1994). Ainda na conservacao de obras elaboradas por estes polimeros, quando
apresentarem partes metélicas externas, especialmente de cobre, as mesmas
deverao ser isoladas com fita de Politetrafluoroetileno (PTFE) a fim de evitar a
corrosio das mesmas pelos gases emitidos (MORGAN, 1990).

Em casos muito graves, pode ser utilizado o congelamento das pecas a fim de
prolongar a vida ttil do objeto, porém, deve-se pesar bem os pros e contras deste
procedimento tanto em relacdo a custos como em relagio a conservacao do objeto.
Além disto, as condi¢oes de temperatura e umidade deverao ser monitoradas de
acordo com as necessidades de cada “familia” de polimeros.

As caixas de acondicionamento deverao ser identificadas com fichas que permitam
arapida identificacdo do objeto, sem precisar manusea-lo, assim como a simbologia
do(s) polimero(s) que o constitui. A autora propée um modelo que foi utilizado

na caixa apresentada anteriormente, os dados necessarios sao: a imagem da obra,

o nome da obra e do autor (quando houver), o nimero de inventario, o tipo de

plastico e informacoes sobre a fragilidade do objeto.

IDENTIFICACAD

Ciora: Carangueio (1960)

Autera: Mary Ann Pedross
Categona: Obgete em Acribco
Cotegao Amigas da Cullura

WP Irventaric LIFRAG: AE0 - D051 44-1

OBSERVAGOES N

- Manusear a obra com as maocs bmpas e ulilizar kvas de algodan

- Mao ublizar Shcool ou outres solentes na obra ou proxime & 5.

- Em caso de quebra, guardar a5 parles dentia da casia, ndo usar fila adesiva ou colar

- Limpar apenas com flanela seca emacia - Mo expor a luz infensa (S0ux no méxima)
Mao expor ae calor & nem a umidade Mo colocar nada sobre esia cama

?ﬁ ~| FIGURA 9 - Etiqueta de identificagdo
PMMA (o da obra. Fonte: FRANCA, 2008
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Conclusao

A conservacao de plasticos no Brasil é ainda um problema muito recente e requer
muita pesquisa. De acordo com dados obtidos pela autora, foi possivel perceber os
seguintes problemas: Ainda néo existe uma politica especifica para a salvaguarda
destes materiais, desconhecem-se os tipos de degradagoes que podem apresentar,
muitos conservadores-restauradores nio se sentem aptos a identificar ou mesmo a
intervir nestas obras, a0 mesmo tempo em que nao se conhece teorias ou métodos
de intervencao especificos para estes objetos. Além disto, grande parte dos acervos
se encontram armazenados nas reservas técnicas. Quando expostos, seguem as
mesmas orientacoes para exposicao das obras tradicionais (umidade relativa,
iluminacdo e temperatura).

Este artigo é parte integrante da dissertacao que est4 sendo desenvolvida pela
autora Conceigdo Franca, e tem por objetivo localizar os principais acervos de
obras em plastico, identificando estado de conservagao das obras, tipologias de
degradacao e, técnicas construtivas, tendo como objetivo gerar um banco de dados

que servira como referéncia para a elaboracgio de projetos de gestao destes acervos.
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ARTES DECORATIVAS NA ARQUITECTURA:
PROBLEMATICAS DE CONSERVACAO E DE
REABILITACAO

Eduarda Moreira da Silva Vieira

Resumo

Neste artigo procura-se contextualizar a heranca patrimonial portuguesa no
campo das duas principais artes decorativas aplicadas a arquitectura: a azulejaria e
os estuques. Analisam-se também questGes relacionadas com o patrimoénio edificado
enquanto bem de consumo e a sua importancia na construcdo da imagem urbana.
Sdo alvo de especial atencgdo a azulejaria de fachada no Porto e cidades vizinhas, bem
como o seu estado de conservacao e a relacdo transversal entre estes elementos e os
conceitos de cidade-museu e de museu in situ. A funcdo museologica das coleccoes de

estuques Meira e Baganha constitui outro objecto de anélise.
Palavras-chave: Azulejaria, Estuques, Conservagdo, Colec¢do, Imagem Urbana

Abstract

This paper aims to outline the Portuguese heritage by focusing on the two
main decorative arts applied to architecture: glazed tiles and stuccos. The text also
considers questionsrelated to the built heritage as a consumer good and its importance
in the construction of an urban image. Special attention is given to facade glazed
tiles in Oporto and neighbouring towns, as well as their conservation status and
the relationship between these issues and the concepts of museum town and in situ
museum. The Baganha and Meira stucco collections are also examined in the context

of their role as the core of a museum-like approach of the town’s built heritage.

Keywords: Glazed Tiles, Stuccos, Conservation, Collection, Urban Image
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1. Artes decorativas na arquitectura portuguesa: Azulejaria e Estuques

Portugal possui uma rica tradigdo de artes decorativas aplicadas a arquitectura,
devendo ser destacadas as que se relacionam com o campo dos revestimentos, sejam
eles ceramicos ou baseados em argamassas. O Conselho da Europa considerou

os azulejos e estuques decorativos como as duas artes mais representativas na
decoracao da arquitectura no nosso pais, a ponto de a individualizarem. Embora
com trajectdria e evolucao autonomas, ha contudo aspectos que comuns a

ambos: dependem e explicam-se em func¢ao dos suportes arquitecténicos onde

se encontram, além de desempenharem uma dupla fun¢do como materiais de
construcdo e elementos decorativos.

Os estudos pioneiros de José Aguiar* tiveram o mérito de lancar luz sobre a
importancia dos revestimentos como elemento indissociavel dos edificios histdricos
e da sua gramética, num pais marcado pelo gosto da “pedra a vista”, responsavel por
praticas geradoras de falsas imagens do patrimonio construido, em contexto urbano

ou rural.

1.1 O azulejo

O uso do azulejo entre nds tem ja cerca de cinco séculos, embora tenha estado
inicialmente confinado aos interiores, o que nao impediu, contudo, a concretizacao
de um elevado patamar de desenvolvimento e criatividade. As suas potencialidades,
entre as quais se destaca o caracter plastico, foram exaustivamente exploradas.?
Revestiu paredes, tectos e pavimentos em interiores civis e religiosos, dando vida
aos espagos com programas decorativos de grandes mestres, cumprindo com
frequéncia func¢oes de cariz simbolico ou sacro. Surgem assim grandes painéis
mitolégicos ou historiados, de escala por vezes monumental, que conferem

aos ambientes em que sao inseridos uma marca indubitavelmente cénica, ou a
azulejaria de padrio, que cobre paredes inteiras, ela propria criadora de ilusdes
espaciais de perspectiva e aumento do campo visual.

A complementaridade estabelecida entre azulejo e arquitectura, transformou

o primeiro no material de eleicao para uso em exteriores, pratica que sb se

1 AGUIAR, José — Cor e cidade histérica. Estudos cromdticos e conservagdo do patrimdnio,
Porto, FAUP, 2002.

2 NOITES, Maria Antdnia Soares — O azulejo e a imagem urbana no centro histdrico do
Porto. Patologia e propostas de conservagdo, Evora, Universidade de Evora - dissertagdo de Mestrado em
Recuperagdo do Patrimdnio Arquitecténico e Paisagistico, 2007, p. 44 (texto policopiado).
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vulgarizaria no decurso do século XIX, mercé da produgido em grande escala.?
Nas fachadas, o azulejo desmaterializa a arquitectura, desempenhando um papel
dialéctico com a mesma.

O revestimento de fachadas inteiras a azulejo, desconhecido até finais do século
XVIII em Portugal, tem sido relacionado com o fendmeno dos “brasileiros” de
torna-viagem. Estes teriam dado continuidade a uma moda j4 implementada no
Brasil introduzindo deste modo uma inovac¢ao de monta no campo decorativo

e na imagem das cidades e vilas portuguesas. Contudo, importa relativizar esta
suposi¢do, uma vez que a histéria da azulejaria de fachada é ainda mal conhecida.
Para José Manuel Lopes Cordeiro4, é arriscado associar a expansao deste tipo de
azulejaria aos “brasileiros”.

A aplicacao do azulejo nas fachadas viria a transformar a paisagem urbana,
emprestando cor e brilho a arquitectura. O azulejo passa a desempenhar em
simultaneo as fun¢des de material decorativo e de construcio, ao permitir

isolar e reforcar as estruturas. A criacio de sugestdes volumétricas e de espacos
arquitecténicos virtuais patentes na decoragao, acrescenta-se um aspecto pratico,
traduzido em superficies mais higiénicas e de maior durabilidade quando
comparadas com superficies rebocadas, que exigiam manutencoes mais frequentes.
A divulgagio da azulejaria de exteriores inaugurou uma nova estética na seio da
cultura arquitectonica urbana, na qual o azulejo, no entender de Santos Simdes,
se soma aos cddigos linguisticos e construtivos tradicionais da arquitectura.5 No
século XX, o azulejo passa a integrar em definitivo a panéplia de ferramentas

da arquitectura de autor, sendo bem conhecidos os trabalhos de Raul Lino e as
inovagoes artisticas introduzidas por ceramistas-pintores, como Jorge Colago®,
Eduardo Leite, Jorge Barradas, Julio Pomar, Querubim Lapa, Maria Keil, entre
outros.

A azulejaria de fachada é hoje associada ao rosto de varias cidades portuguesas,

como o Porto, Ovar ou Aveiro, fendmeno que esta intimamente relacionado com

3 Segundo Santos Simaes, foi na cidade do Porto que se terdo registado as primeiras
experiéncias de aplicagio deste material nas fachadas. O seu emprego em fachadas difundiu-se a

partir do séc. XIX, e até meados do século seguinte, sobretudo para o Brasil. SIMOES, J.M. Santos —
“Azulejaria do norte do pais”, Lisboa, 1961, in Estudos de Azulejaria, Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da
Moeda, Junho de 2001, p.248. Apud. NOITES, Maria Antdnia Soares, ob.cit. p.46.

4 CORDEIRO, J. Manuel Lopes — As fdbricas portuenses e a produgio de azulejos de fachada
(sécs. XIX-XX) in Catdlogo da Exposi¢io Tempordria no mercado Ferreira Borges - Azulejos no Porto,
Porto, Cdmara Municipal do Porto, 1997, s/np.

5 MECO, José — O Azulejo em Portugal, Lisboa, Publicagdes Alfa, 1989, p.12.

6 Jorge Colago foi dos mais activos ceramistas portugueses e um dos que mais trabalhou nas
fachadas de edificios do Porto revestidos a azulejo no século XX. Cf. NOITES, ob.cit. p.91.
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a localizacao em Vila Nova de Gaia do principal centro produtor. Até a segunda
metade do século XIX, o habito de revestir fachadas a azulejo estivera limitado a
alguns casos particulares. Para Lopes Cordeiro’, a moda da azulejaria de fachada
ter-se-a expandido para outras zonas do pais a partir de um nucleo central
correspondente ao Porto. Esta difusdo do novo gosto acabaria por funcionar como
catalisador da propria producao industrial, que se desdobrara em novos padroes e

modelos, num esforgo consciente para satisfazer as exigéncias do mercado.

1.2 O estuque

O conceito de estuque abrange uma diversidade de técnicas, a que correspondem
diversas expressoes estéticas. Filiados nas tecnologias das argamassas tradicionais e
tendo por base a cal e 0 gesso como materiais principais, os estuques dividem-se em
dois grandes grupos: os de ornato e os de revestimento.

Entre nos, a expressiao mais popular e conhecida de “estuque decorativo” passou,
com o decorrer do tempo, a designar o estuque de ornato, modelado ou moldado.
Com efeito, em Portugal a evolucao desta arte seguiu um caminho diferente

do dos restantes paises mediterranicos. A presenca de estuques de ornato e de
revestimento remonta a época da presencga romana, tendo sido encontrados
vestigios materiais em diversas estacoes arqueoldgicas.®

A introducio da arte do estuque foi sempre relacionada com a vinda de mestres
italianos para Portugal nos anos subsequentes ao grande Terramoto de Lisboa,
entre os quais se destaca o nome do milanés Giovanni Grossi. Nao obstante a
importancia do contributo destes mestres e o valor artistico e patrimonial dos
estuques de ornato pombalinos, sabemos que esta arte ji estava presente entre nos
desde o século XVI, como o comprovam os estuques da Charola do Convento de
Cristo, em Tomar, uma vez que sobre o legado islamico medieval, subsistem ainda
lacunas de informacao consideraveis neste campo.?

Apos ter registado um periodo de apogeu nos programas decorativos barrocos,

7 CORDEIRO, J. Manuel Lopes, ob. cit, s/np.

8 Salientam-se Conimbriga, Tongdbriga, Bracara Augusta e Mirdbriga, onde a par dos
fragmentos ou pegas de estuque moldado, apareceram igualmente fragmentos de pintura mural a
fresco. Cf. VIEIRA, Eduarda M. Silva — Técnicas Tradicionais de stuccos em revestimentos de interior
portugueses. Histdria e Tecnologia. Aplicagdo & Conservagio e Restauro, Valéncia, Universidade
Politécnica de Valéncia - tese de doutoramento em Conservagio e Restauro do Patrimdnio Histdrico-
Artistico, 2008 (texto policopiado).

9 A arqueologia tem dado um contributo relevante ao conhecimento desta realidade. Devemos
destacar a este respeito os trabalhos realizados pelo Campo Arqueoldgico de Mértola e pela arquedloga
Rosa Varela Gomes na Alcdgova de Silves. Cf. Paldcio Alméada da Alcdgova de Silves, [Org.] Museu
Municipal de Silves, coord. Rosa Varela Gomes, Mdrio Varela Gomes, Silves. M.M.A.S, 2001.
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a arte do estuque ira conhecer no século seguinte a industrializa¢do. Com efeito,

os estuques de gesso, de cal ou mistos, foram amplamente usados em decoragoes
interiores ao longo de todo o séc. XIX, alcangando uma diversidade estilistica

onde pontuam o Romantismo, revivalismos varios, a Arte Nova e, sobretudo o
Ecletismo. Este século é dominado pelos estucadores de Afife’, com obra patente
em muitos palécios, residéncias burguesas e igrejas de todo o pais. Paulatinamente,
os estucadores abandonaram a modelagdo manual em barro para aderirem a novas
técnicas de moldagem em formas. Esta alteracao tecnologica foi responsével pela
criaco de oficinas profissionais do ramo, que vao trabalhar em edificios projectados
por arquitectos de nomeada. Entre finais do séc. XIX e as primeiras décadas do

séc. XX, o estuque moldado foi suporte de decoragcdes em que predominam os
revivalismos (estilos Luis XV e XVI) e até, ap6s a I Guerra Mundial, apontamentos
de Art Deco. No decurso do séc. XX, o estuque passa a ser considerado um ramo
mais da construcao civil, vulgarizando-se no exterior como elemento decorativo.

O facto de duas das maiores oficinas produtoras se situarem na cidade do Porto
(Meiras e Baganhas), foi determinante na expansao deste tipo de decoragdes nos
edificios. O estuque concorre com o0 azulejo no embelezamento do exterior de todo o
tipo de edificios, a par da introducdo de uma nova gramatica formal na arquitectura,

facilitada pela ductilidade do material.

2. Artes Decorativas nas fachadas. Questoes de Imagem Urbana.

2.1 Valores histéricos e identidade

“A cidade é resultado e expressao da actividade humana (...). Assim, é o resultado
de vérias geragdes, uma obra colectiva num mesmo espago ao longo do tempo e em
constante mutacao. A evolugio ou simplesmente as transformacoes da sua estrutura
enquanto espacgo urbano sao o resultado de diferentes intervengtes e opgbes que
constituem a esséncia da vida humana (...). Portanto, a cidade deve ser entendida
como uma realidade social construida pelo homem, sendo necessério para a sua

compreensao conhecer a evolucao e continuidade histérica, bem como os principios

10 Dos quais jd temos referéncias desde finais do século XVIII. Cf. Vieira, Eduarda M. Silva, ob.
cit, p.323.
1 A tradi¢do dos estuques de exterior na zona sul do pais é mais antiga, registando-se uma

maior variedade de técnicas como o esgrafito e o estuque modelado. Alguns dos mais antigos exemplares
encontram-se no centro histdrico de Evora, remontando ao século XVI. Cf. GUILHERME, Sofia Salema
— As superficies arquitectdnicas de Evora. O esgrafito: contributos para a sua salvaguarda, Evora,
Universidade de Evora - dissertagdo de Mestrado em Recuperagéio do Patrimdnio Arquitecténico e
Paisagistico, 2006, (texto policopiado).
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e filosofias subjacentes (planos de urbanizacao e expansao), incluindo os factores
sociais, culturais e econdémicos da sua sociedade.”*?

O valor patrimonial da azulejaria de fachada e dos estuques nos edificios urbanos
do norte do pais nao se questiona. Ambos possuem a luz da teoria de Brandi, valor
histérico e artistico o que os categoriza como objecto de conservacao.

Por outro lado, é impossivel dissociar a imagem de cidade de alguns dos valores
historicos e artisticos que a caracterizam e que se transformam, com o tempo, eles
proprios em factores identitarios para o cidadao comum. O azulejo, o estuque, a
pedra, a cor, a gramatica arquitectonica, constituem o patrimoénio material que
serve de suporte para a vivéncia e sobrevivéncia quotidiana da populacao que
habita e faz a cidade, mas também de quem a visita ou por ela passa. A estes valores
materiais juntam-se muitos outros de caricter imaterial, todos eles referéncias
incontornaveis, uma vez que o seu reconhecimento como sinais de um territério

histérico, é automaético.

Fig 1- Friso em azulejo relevado
com motivos florais

A imagem que fazemos de cidades como o Porto, Aveiro, Ovar ou Espinho é
indissociavel dos seus azulejos, das suas cantarias graniticas, conjugadas com
estuques ou pecas ceramicas (Fig 1), ou mesmo da disposicao da sua malha urbana.
A progressiva tomada de consciéncia face ao patrimoénio cultural conduziu a sua
transformacao em objecto de consumo e, em ultima insténcia, ao surgimento e

consolidagdo do Turismo Cultural. O patrimoénio histérico transforma-se num bem

12 NOITES, Maria Antdnia Soares, ob. cit, p. 116.
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de consumo e num recurso financeiro promovido por entidades puablicas e privadas,

facto extensivel aos centros historicos, especialmente se classificados pela Unesco.

2.2 Os conceitos de cidade-museu e de museu in situ.

O conceito de cidade-museu ndo se confunde com o de museu da cidade, pois
enquanto este tltimo constitui uma estrutura museolégica onde, aplicando os

mais diversos discursos, se conserva a memoria historica, social, econémica, etc...
da urbe, o primeiro vive, na sua esséncia do edificado e de todos os elementos que

o compoOem. A estratificagdo histérica do tecido urbano é assumida, no caso da
tipologia cidade-museu, como objecto museolédgico central.

Pesem muito embora os avancgos registados no campo epistemologico da
Museologia nas tltimas décadas, o conceito de cidade-museu ndo mereceu a
atencdo dos investigadores, sendo reduzida a informagio disponivel sobre o
assunto. E legitimo interrogar-nos sobre se a vulgarizacio desta terminologia
-cidade-museu e museu in situ - nao tera originado uma certa confusao com o
conceito de centro historico. Com efeito, sdo consideradas cidades-museu muitas
urbes cujos centros histéricos se encontram recheados de patrimoénio edificado de
grande valor historico e artistico, e que a sua natureza nos obriga a conhecer, visitar
e fruir nos locais onde se encontra implantado.

A luz da teoria da reabilitacio e da praxis sistematizada neste dominio, a ideia

de centro-histdrico é mais ampla, uma vez que a recuperagio da imagem urbana
implica ndo apenas um trabalho de intervencgdo concreta no patriménio edificado,
mas também uma actuacao profunda no campo da Antropologia Social’s. O
objectivo é a recuperacao da cidade para quem ai vive e ndo apenas para quem a
visita. Assim, somos de opinido que a classificagdo cidade-museu nem sempre é
aplicavel aos centros historicos. Definir os parametros do que se deve entender por
cidade-museu é uma questao da maior relevancia, sobretudo em tempos de grandes
consumos culturais. Os dois conceitos nao devem confundir-se, até porque a ideia
de cidade-museu parece provir das premissas do museu tradicional, formado pelo
edificio e suas colecgbes, e que neste caso se podera transferir para a cidade e o

seu edificado historico (que passa, nesta acepgao, a constituir o equivalente a uma
coleccdo), ao passo que a nocao de centro historico pressupoe, simultaneamente
tradicdo, continuidade, dinamismo e mudanca. A relagio de tudo isto com o turismo

é muitas vezes complexa.

13 Consulte-se sobre este assunto os trabalhos desenvolvidos pela equipa do L.N.E.C. no dmbito
da reabilitagdo de vdrios bairros de Lisboa (Mouraria, Madragoa e Alcdntara). Cf. MENESES, Marluci
e TAVARES, Marta Lins — The safeguard and rehabilitation of the city image for the conservation of the
urban landsape. A multisciplinary perspective., in http://conservarcal.lnec.pt/pdfs/The_safeguard_the_

city_image.pdf
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2.3 Contradicoes de uma realidade. O caso da azulejaria de fachada no
Porto

A autenticidade é também resultado da vitalidade do patrimoénio
Carlos Romero Moragas

E frequente vermos a atribuico da categoria de cidade-museu a um determinado
ntucleo urbano, na totalidade ou parcialmente, plasmada em documentacio de teor
cultural divulgada para fins turisticos™. Assim, constroem-se percursos culturais
“vendidos” a turistas nacionais e estrangeiros, sem que muitas vezes seja tido em
linha de conta, a preocupacao como o estado em que est4 o produto que se promove.
Esta situa¢ao assume proporg¢oes de maior responsabilidade em cidades com partes
do seu tecido histérico classificadas como patriménio da Humanidade, como é o
caso do Porto desde 1997.

“0 azulejo conquistou as fachadas de um modo quase violento, alterando a

mancha urbana, quer no tempo quer pela sua forte presenca fisica. O azulejo de
revestimento exterior é impositivo e de enorme peso estético no edificio, mesmo em
imoéveis modestos e austeros.”®

A azulejaria de fachada de varias das nossas cidades encontra-se em mau

estado de conservagdo. Contudo, o caso da cidade do Porto assume dimensdes
verdadeiramente gravosas, sobretudo se associadas a outras formas de que se
reveste a degradac@o do patriménio edificado'®. Constituindo uma das imagens
de marca mais divulgadas do pais, e no caso que nos ocupa, do Porto, o azulejo
é mais um entre os diversos aspectos que conformam o estado geral de ruina e
abandono que infelizmente caracteriza muitos dos edificios do centro histérico e
zonas adjacentes. A este problema nio sdo alheios, como bem se sabe, factores de
desagregacdo urbana como a desertificacao e a sangria de populagio para zonas
mais periféricas, bem como a exclusao social e escassez de meios econémicos
por parte da maioria dos residentes. Acresce a este facto a profunda contradigao
inerente a venda de um produto turistico - degradado e em francas vias de

desaparecimento - que a muitos visitantes acaba por deixar um gosto amargo,

14 Referimo-nos aos materiais distribuidos nos postos de turismo e museus municipais, por
exemplo.
15 SILVA, Eduarda Moreira e FERREIRA, Luis M. — O azulejo semi-industrial do Porto e Vila

Nova de Gaia, in Arqueologia Industrial, Quarta Série, Vol.Ill, N° 1-2, 2007, p.23.

16 Pese embora a acgdo ainda que limitada do Banco Municipal de Azulejos. Pode considerar-se
que este servigo camardrio tem tido um papel fundamental na inventariagdo da azulejaria, embora néo
se encontre apetrechado para o aconselhamento ou supervisio de trabalhos de conservagdo e restauro.
Neste dominio apenas se destaca a acgdo do atelier de conservagdo e restauro do municipio de Ovar.
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situacdo particularmente nefasta se tivermos em conta que esta em causa aquele
que € publicitado como o “rosto da cidade” (zona da Ribeira Barredo)."Perante esta
realidade é da maior relevancia que se definam politicas de conservacao urbana
integradas, e se tome consciéncia que o Turismo Cultural nao se desenvolve com

a manutencao de uma situacao de ruina, ainda que em nome da autenticidade do

patrimonio. '

2.4 Os estuques e as oficinas do Porto.

O estuque decorativo conheceu uma enorme expansao no periodo compreendido
entre a década de 70 do séc. XIX e os anos 50-60 do século XX. Num raio
geografico de influéncia de Afife, a cidade do Porto albergou as duas maiores
oficinas deste ramo, que funcionaram como pélo aglutinador das encomendas e
cujo labor contribuiu para a divulgacio e popularizac¢ao desta tipologia decorativa,

correspondentes a duas das grandes familias de estucadores nortenhos: os Meira e

os Baganha.

Fig. 2 Capitel jonico(Col. Fig. 3 Carranca (Col.
Baganha) Baganha)
17 A este respeito, sdo bastante elucidativos os testemunhos de turistas do pais vizinho (aqueles

que demandam o Porto em maior niimero) que colhemos em diversos foruns na Internet. Entre os
aspectos negativos referidos, contam-se trés: o acentuado estado de deterioragdo do edificado e a
sujidade, que ajudam a construir uma imagem francamente negativa, que leva muitos a qualificar a
cidade como tercermundista...

18 A este propdsito cite-se a reflexdo de Carlos Romero Moragas sobre as questdes de consumo
cultural baseadas na autenticidade ou no simulacro, e que consistem na promogdo do atraso, da
pobreza e da ruina do patriménio edificado em produtos tipicos e auténticos de paises em vias de
desenvolvimento. O simulacro, por seu lado, corresponde a tentativa de criar falsas imagens da vivéncia
social nos centros histéricos. Com frequéncia e em nome duma falsa reabilitagdo, encontramos centros
histéricos completamente desvirtuados, despovoados das suas populagdes originais (gentrification),

ou “animados” pela terciarizagdo das actividades, o que em dltima instdncia corresponde a uma
banalizagdo dos aspectos mais relevantes do Turismo. Cff ROMERO MORAGAS, Carlos —Ciudad,
cultura y turismo:calidad y autenticidad, in PH Boletin del Instituto Andalus del Patrimdnio Histdrico,
Sevilla, IAPH /Junta de Andalucia, AfiolX, n° 36, Sept, 2001, pp.100-109
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Com historias e percursos proprios, os dois ateliers marcaram com a sua producao
artistica o panorama da decoracio de interiores e exteriores no pais, e sobretudo

a cidade do Porto. Da sua actividade resultou um espélio consideravel de moldes,
pegas, desenhos e livros que se encontram hoje divididos em duas colec¢oes
distintas.Dos dois espoélios, aquele que possui caracteristicas identitarias proprias
é a coleccao Baganha, uma vez que ela propria permite perceber o percurso
profissional e criativo do seu coleccionador: Domingos Enes Baganha, o altimo
proprietario.

A intima relagdo que Domingos Enes Baganha manteve com o escol artistico do seu
tempo na cidade do Porto, entre os quais se destacam o arquitecto Marques da Silva
e o escultor Soares dos Reis entre outros, foi determinante na producao artistica da
sua oficina. Os estuques desta oficina decoram intimeros interiores por todo o pais,
sendo igualmente muito representativos em exterior, especialmente na cidade do
Porto. O espdlio documental que integra esta colec¢ao, onde se incluem o arquivo de
clientes, os desenhos de obras executadas ou que ficaram apenas em projecto e os
catalogos, constitui uma fonte extraordinaria para a identificacao futura das obras
patentes nos interiores, fachadas e espagos publicos. Por outro lado, é conhecido o
trabalho efectuado por mestre Baganha no ambito das campanhas de restauro da
D.G.M.E.N em diversos monumentos classificados, facto que confere a este espolio
um valor acrescentado, no contexto da histéria da conservagao arquitecténica em
Portugal.

Num pais onde a histéria dos materiais aplicados a construgio ainda nao esta

feita, e sem tradicao museoldgica no campo das artes decorativas aplicadas a
arquitectura, ndo duvidamos do valor de memoria que estas colecgdes possuem,
havendo que reflectir sobre o melhor modelo para o desempenho futuro da sua

funcao museologica.

19 A colecgio Meira resultou do esforgo duma recolha de emergéncia por parte da Divisdo
Cultural da Cdmara Municipal do Porto, integrando as pegas mais representativas da produgéo do
atelier. A colec¢do Baganha, com um espélio mais vasto de cerca de 4000 pegas e 2100 desenhos é
representativa de duas geragdes da familia. Adicionam-se a estes uma vasta quantidade de ornatos para
exterior.
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APLICACAO DO GERENCIAMENTO DE RISCOS
AO ACERVO DE ORATORIOS DO MUSEU
REGIONAL DE CAETE MINAS GERAIS — BRASIL

Kleumanery de Melo Barboza, Conceicao Linda de Franca e

Luiz Antdnio Cruz Souza

Resumo

O gerenciamento de riscos tem se tornado um assunto de extrema importancia
nos diversos meios e, é através da identificacao e administracao dos riscos potenciais
que as institui¢bes empresariais, financeiras e de outras areas tem reduzido o impacto
provocado pelas perdas de bens tangiveis e intangiveis das instituicbes. Na area
museolédgica ndo tem sido diferente. Os gestores tém se preocupado cada vez mais
com a salvaguarda dos acervos e, a possibilidade de identificar os fatores de riscos
gerencia-los a curto, médio e longo prazo deu origem a ferramentas de diagnostico
que vem sendo utilizadas por algumas instituigdes museolégicas desde a década
de 1990. Neste trabalho, demonstraremos a aplicacdo da ABC Scale, ao acervo de
oratorios pertencente ao Museu Regional de Caeté — Minas Gerais, Brasil, associada
a uma metodologia desenvolvida com base em um minucioso estudo das condigbes

apresentadas pelo acervo, local expositivo e entorno.

Palavras-chave: Gerenciamento de Riscos, Museologia, Conservacao Preventiva
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Abstract

Risk management has become a matter of great importance in different
ways, and it is through identifying and managing potential risks to the business
establishment, finance and other areas has reduced the impact caused by loss of
tangible and intangible possessions of the institutions . In the museums has not been
different. The managers have become increasingly concerned with the safeguarding
of the collections and the possibility of identifying risk factors to manage them in the
short, medium and long term gave rise to various types of Management Programs for
the conservation of museum collections that come being developed by researchers
since the 90s of the twentieth century. This paper present the investigation conducted

in Museu Regional de Caeté — Minas Gerais — Brasil.

Keywords: Risk Management, Preventive Conservation, Museum
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O gerenciamento de riscos

Desde os primoérdios, o homem ja se preocupava com a protegao do que era
importante para a sobrevivéncia e manutencao da espécie, criando instintivamente
0s primeiros meios para a protecao destes bens contra os riscos da natureza,
animais selvagens e até outros homens.

Com o desenvolvimento da civilizagdo, aumentou a sensacao de inseguranca e

0 homem percebeu que nio s6 a vida, o alimento e a moradia precisavam ser
preservadas. Surgem novas ameacas e os bens como informacoes, imagens, bens
moveis e imoveis, entre outros, também precisariam de uma atengao especial.

Da Antiguidade até o periodo anterior 4 Revoluc¢ao Industrial para preservar seus
bens, tomar decisoes, prever o futuro de determinadas situacoes ou eventos, o
homem recorria a oraculos, sacerdotes, xamas, ou outros que pudessem interpretar
os “sinais sagrados”, j& que para estes a compreensao dos eventos ou situagoes que
implicassem perdas ou danos eram vistas como manifestacdo dos deuses.

Com as transformagdes sociais, politicas, econémicas e culturais, provocadas pela
Revolucao Industrial, este panorama muda completamente pois a partir deste
momento cabe ao proprio homem desenvolver através de metodologias baseadas na
ciéncia e tecnologia, a capacidade de interpretar e analisar os riscos para melhor os
controlar e remediar.

O gerenciamento de riscos trabalha com a incerteza, visando a identificagcdo de
problemas potenciais e de oportunidades antes que ocorram com o objetivo de
eliminar ou reduzir a probabilidade de ocorréncia e o impacto de eventos negativos
para os objetivos do projeto, além de potencializar os efeitos da ocorréncia de
eventos positivos.

Segundo alguns autores, o gerenciamento de riscos (Risk Management) comecou

a ser utilizado ap6s a Segunda Guerra Mundial nos Estados Unidos e em

alguns paises da Europa e sua origem se confunde com a prépria evolugio do
prevencionismo.

O prevencionismo surgiu na Inglaterra, em meados do século XIX, quando um
grupo de trabalhadores e homens ptblicos preocupados com a prevencao de
acidentes do trabalho e de outros fatores de risco, que eram freqiientes no ambiente
das primeiras fabricas, reuniram-se para criar leis de seguranca social e legislacGes
especificas para o ambiente industrial, langando assim as bases da politica
prevencionista. Porém, devido a pressao dos empregadores estas leis, e tantas
outras complementares que a elas se seguiram, foram pouco eficientes.

Com a implantacio das primeiras industrias nos Estados Unidos, o movimento

prevencionista também se radicou e se desenvolveu devido as agdes conjuntas
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entre governo, empresarios e especialistas. Mas, s6 a partir década de 50 surge
uma conscientizagao e valorizacao dos programas de prevencao de riscos de danos
materiais, motivada principalmente pelo surgimento da "terceira onda industrial",
iniciada pelo Dr. W. Eduard Deming, em 1950, no Japao, com sua teoria de
exceléncia na qualidade.

No Brasil, o Gerenciamento de Riscos foi introduzida por filiais de empresas
multinacionais com o objetivo de reduzir os custos relativos ao pagamento de
seguros e, aumentar a protecdo do patrimonio e dos trabalhadores. Porém, somente
em finais da década de 80 e inicio da década de 90 do século passado, é que o
gerenciamento de riscos comecou a ser divulgado e utilizado de forma mais ampla
por um ntimero maior de empresas.

Com o desenvolvimento das politicas prevencionistas, os riscos e os métodos para
reduzir os mesmos, passaram a ser abordados de forma mais criteriosa valendo-se
da filosofia de prevencao de perdas e de acidentes, na tomada de decisdes nas mais
diversas areas de atuacio.

Muitos autores concordam em afirmar que a Geréncia de Riscos é a ciéncia, a arte
e a funcao que visa a protegdo dos recursos humanos, materiais e financeiros de
uma empresa, quer através da eliminacio ou reducao de seus riscos, quer através
do financiamento dos riscos remanescentes, conforme seja economicamente mais
viavel. Segundo o PMBOK?, um risco é "um evento ou condicao incerta que,
se ocorrer, provocara um efeito positivo ou negativo nos objetivos do
projeto" (glossario PMBOK, pg.376).

O gerenciamento de riscos baseia-se na de identificacao dos perigos existentes

e de suas causas, calculo dos riscos que estes perigos representam, elaboracao e
aplicagdo de medidas de reducao destes riscos quando necessarias com a posterior
verificacdo da eficiéncia das medidas adotadas.

O primeiro e mais importante passo para a implantacdo de um programa de
gerenciamento de riscos é o planejamento, pois dele depende o sucesso de todas as
acOes envolvidas no processo, como a coleta de dados, a avaliacio e priorizacao dos
riscos, bem como a definicao das ferramentas a serem aplicadas. Também deve ser
realizada uma anélise da viabilidade técnica e econdmica para a implementacao de

tais medidas para s6 entdo dar inicio a implementagao do projeto.

1 Project Management Body of Knowledge (PMBOK), é um conjunto de prdticas metodoldgicas
em gerencia de projetos utilizado como base pela organizagdo Project Management Institute (PMI) e
tem-se tornado um padrdo em diversas dreas de aplicagdo do Gerenciamento de Riscos. O Guia PMBOK
também fornece e promove um vocabuldrio comum para se discutir, escrever e aplicar o gerenciamento
de projetos, possibilitando o intercdmbio eficiente de informagdes entre os profissionais da drea.
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Definido o projeto, a primeira etapa é a determinagio do risco que envolve
basicamente dois outros processos: a analise do risco, onde sdo feitas a identificacdo
dos perigos e suas causas e a avaliacdo do risco onde sao verificadas as necessidades
de reducao dos riscos estimados.

A priorizacao dos riscos consiste em utilizar abordagens quantitativas e qualitativas
com a finalidade de obter informacoes confiiveis sobre os riscos, que serao
utilizados para a elaboragio de acoes e procedimentos para o controle dos riscos

e, por fim todos os procedimentos anteriores serdo reavaliados para verificar se os

procedimentos de controle de risco adotados foram eficazes.

Conservacio preditiva - escalas ABC e RATIO

A principal diferenga entre a Conservacao Preventiva e a Conservacao Preditiva é
que a primeira, consiste em identificar os fatores de degradacao e propor formas
para barrar este processo em um objeto que ja apresenta sinais de degradacao.

Ja a segunda consiste em avaliar as condi¢cGes ambientais as quais um objeto esta
exposto e como e em qual intervalo de tempo estes fatores poderao agir em um bem,
baseado em uma tabela de riscos e valores pré-definida.

Baseada em um minucioso levantamento de informacoes sobre a instituicao,

a caracterizacdo do acervo e condicdes ambientais da regido onde a instituicao
esta instalado, é realizada a identificacdo dos riscos, bem como das causas,
conseqiiéncias e probabilidades, permitindo que o conservador-restaurador possa
gerenciar os riscos a curto, médio e longo prazo, detectando-os e evitando-os, de

acordo com as etapas pré-estabelecidas.

Escala RATIO e ABC

Abordaremos a seguir, de forma resumida, os dois métodos empregados no
gerenciamento de riscos iminentes a acervos museolégicos — Ratio e ABC Scale,
demonstrando os critérios e parametros pré-estabelecidos por estas ferramentas e
as etapas de aplicacdo das mesmas.

Criada em 2003 por Robert Waller, a Ratio Scale é baseada no célculo da
magnitude de riscos, que é obtida através da avaliacdo da susceptibilidade da
colec¢do aos danos, na probabilidade de acontecimento, extensao dos danos e a
perda do valor do objeto ou colegdo afetada. A magnitude de risco é definida pela
formula: MR = FsxLVxPxXE, onde FS ¢ a fragao susceptivel, Lv é a perda de
valor (Loss Value), P é a probabilidade de um evento ocorrer em 100 anos e E é a

extensao dos danos.
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A identificacao dos riscos é realizada a partir de uma série de informacoes
recolhidas na Instituicdo, como caracterizacao das colegoes, politica de colegio e
aspectos financeiros e condi¢Ges ambientais. Apos a coleta de dados, é realizada a
priorizacao dos riscos que foram classificados em trés categorias de acordo com a
freqiiéncia com que ocorrem em raro, esporadico e continuo, conforme pode ser
observado na TABELA 1.

TIPOS DE RISCOS

Raro Ocorre 1 vez a cada 100 anos
Esporadico Ocorre 1 vez a cada 10 anos
Continuo Ocorre todos os dias

TABELA 1 - Tipos de Riscos segundo a Ratio Scale. Fonte: Risk Management, Australian/New
Zealand Standard AS/NZ 4360:2004

A ABC Scale, foi criada em 2006 por Stefan Michalsky e a magnitude de risco

é determinada pelo somatorio dos valores de risco atribuidos para cada uma

das quatro etapas pré-determinadas pelo criador da ferramenta. Para chegar ao
somatorio antes é preciso listar riscos causas e efeitos dos agentes de deterioragio.
Em seguida é preciso responder aos seguintes questionamentos: A — quantas vezes
o risco ocorre? B — qual o valor perdido no objeto afetado? C — quanto da colecao
foi afetada? E D — qual a importancia do objeto afetado? Para cada resposta valores
que correspondem de 1 a 5 para as questoes A,B,C e de 1 a 4 para a questao D.

Apos atribuir valores correspondentes para cada um dos questionamentos se realiza
o somatorio (MR= A+B+C+D) e verifica na tabela de riscos o nivel de prioridade
para cada objeto ou colecdo. Neste procedimento o nivel de prioridade é obtido

através da tabela de riscos onde os mesmos sao distribuidos conforme a TABELA 2.

CLASSIFICAGAO VALOR
Prioridade Urgente 14 -15
Extrema Prioridade 11-13
Prioridade Alta 9-10
Prioridade Média 7-8
Prioridade Baixa 4-6
Danos médios, porém insignificantes 2-3

TABELA 2 - Niveis de prioridade determinados a partir da Magnitude de Risco. Fonte: Risk
Management, Australian/New Zealand Standard AS/NZ 4360:2004
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Em ambas ferramentas, o procedimento para identificagio dos riscos, causas,
efeitos, probabilidade e conseqiiéncias é o mesmo. Entretanto ha vantagens e
desvantagens na ado¢do de uma ou outra ferramenta que serdao detalhadas no
capitulo destinado as discussoes sobre a aplicagdo destas escalas em acervos
museoldgicos e os resultados obtidos com as mesmas.

Ao analisarmos de forma aprofundada as ferramentas ABC Scale e Ratio Scale,
podemos associi-las aos métodos Mosler e o T. Fine. Adaptadas para o ambito
museolégico estas ferramentas tem sido utilizada por conservadores de museus
europeus e, os resultados de sua aplicagio publicados em anais de diversos
congressos, que servirao de embasamento para uma melhor compreensao de sua

metodologia.

Aplicacao experimental

Contextualizacao

Construido na segunda metade do seculo XVIII, a edificagdo que abriga o Museu
Regional de Caeté é considerado o mais significativo exemplar da arquitetura
colonial da cidade. Adquirido em 1948 por Sylvio de Vasconcelos, entao chefe do
3° Distrito do Departamento de Patrimo6nio Histoérico e Artistico Nacional de Belo
Horizonte, foi doado para a Unido em 12 de junho de 1954 para que abrigasse o
acervo do Museu em formacao.

O acervo do Museu é composto por aproximadamente 300 objetos de carater
histérico e artistico, dentre eles mobili4rios e obras sacras dos séculos XVIII e XIX

além de um acervo bibliografico composto por aproximadamente 720 volumes.

Metodologia

Em 2007, durante a restauragdo de um dos oratérios pertencentes ao acervo

do Museu como parte do trabalho de conclusao do curso de Especializagdo em
Conservagio-Restauragio de Bens Culturais do CECOR-UFMG, realizamos de
forma experimental a aplicacdo da ABC Scale com o objetivo de identificar os riscos
aos quais o acervo de oratorios estava exposto.

Para esta aplicacdo foi desenvolvida uma metodologia que privilegiava nao s6 os
critérios propostos pela ABC Scale mas também a realizacdo de uma minuciosa
observacao das condicOes ambientais, expositivas e de guarda dos objetos. Além
disto, foram realizadas entrevistas com os funcionarios do museu na tentativa de
identificar a existéncia de histéricos de riscos. Estas a¢des foram fundamentais

pois a partir delas tivemos mais seguranca na identificacao dos riscos e
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consequentemente nas agoes a serem tomadas a partir de entao.

Com base nas informacdes obtidas e com a aplicacdo da ABC Scale, concluimos que
o problemas referentes a ventilagdo, umidade, temperatura e poluicdo sao fatores
de riscos considerados como prioridade urgente, uma vez que sao frequentes e
causam pequenos danos entretanto, constantes e acumulativos. Porém, entre estes a
ventilagao foi considerada por n6s como um fator que merecia uma atencao especial
uma vez que detectamos registros de danos e perdas de obras causados pela a¢ao
deste fator que provocou a queda de alguns oratorios.

Identificados os fatores de riscos e os riscos (Fig. 1), nosso novo desafio foi
encontrar uma forma de minimizar a acdo destes sobre o acervo de oratorios.
Entretanto como nao havia disponibilidade para controlar e gerenciar todos os
riscos identificados priorizamos o risco mais eminente, a quebra causada por queda.
Buscamos entdo uma alternativa pratica, sem intervengdes na edificagio e sem a

necessidade de investimento financeiro.

W Poluigio Atmosférica
BEFogo

B Desabamento
Dinfestagao

W Falla de Seguranca

FIG.1 Grafico de Magnitude de riscos do
acervo de oratérios do Museu Regional
de Caeté.

Estudando minuciosamente a planta da edificacdo, o projeto museoldgico e a
trajetoria das correntes de ar no ambiente (Fig. 2) encontramos uma solucgio que
atenderia as nossas expectativas. Uma vez que verificamos que em algumas salas a

incidéncia de correntes de ar era mais fraca que na sala dos oratérios.



Correntes de ar

/| Sala da gravura

Sala dos ex-votos
777 Sala do retabulo
Sala dos oratorios

Imagens de
wCulto domeéstico
",

\\
" aatﬁn'os Mobilidrios

" £ = Mesas expositoras

B vitines

1Y

FIG. 2 Esquema de fluxo de
corrente de ar no Museu. Fonte:
BARBOZA, 2007.

Tendo a quebra por queda como o principal risco ao qual o acervo de oratérios
estava exposto sugerimos entao que o acervo fosse colocado em um suporte estavel,
amenizando os efeitos da trepidagio provocada pelo transito intenso de carros e
veiculos pesados ou acidentes provocados durante limpeza e visitagdes. Afastado
de janelas evitando possiveis quedas provocadas pelas correntes de ar e longe das
paredes que apresentam altos indices de umidade.

Para atender a estas sugestoes, fazia-se necessario apenas a troca do local
expositivo. Ou seja, que as obras que compoem o acervo de imagens de culto
doméstico passassem a ser expostas na sala destinada aos oratorios que apesar de
ser area de convergéncia das correntes de ar ndo trariam danos as obras expostas,
uma vez que todas as imagens se encontram em vitrines, ficando a outra sala
destinada a exposic¢ao dos oratorios, onde a incidéncia da corrente de ar é mais fraca
como pode ser observado na Fig. 2.

Com a adocao destas medidas poderiamos minimizar os problemas aos quais

o acervo de oratorios estava exposto de forma simples e sem a necessidade de
investimentos financeiros o que é uma dos maiores problemas enfrentados pelas

instituicoes museologicas.

Consideracoes finais

Na aplicacdo realizada no Museu Regional de Caeté a metodologia foi desenvolvida
com base em um minucioso levantamento de informagoes pautados nao s6 na

observacao do acervo e edificacdo como também em entrevistas com funcionarios
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e identificacdo de riscos pré-existentes. Um fator de destaque nesta aplicacao foi a
busca de a¢bes para minimizar ou evitar a incidéncia dos riscos identificados que
estivessem de acordo com a necessidade e condic¢Ges apresentadas pela instituicao e,
que principalmente nio envolvesse custos.

Embora metodologia e resultados tenham sido extremamente satisfatorios
identificamos como pontos falhos da proposta a necessidade de uma maior
participacao dos funcionarios do museu, o que nao foi privilegiado pela metodologia
proposta e a colocagdo em pratica da proposta, uma vez que os resultados obtidos
nao foram apresentados e discutidos com os responsaveis pelo museu, uma vez que
ainda nao houve oportunidade para tal agao.

Entretanto, podemos concluir que o gerenciamento de riscos aplicados aos acervos
museoldgicos hoje se configura como uma ferramenta vital para a preservacao

dos acervos, uma vez que através destas acOes é possivel assegurar a salvaguarda
destas obras através da mitigacao ou eliminac¢ao da acdo dos riscos. Este artigo faz
parte da pesquisa de mestrado intitulada Gerenciamento de Riscos para Acervos

Museoldgicos, desenvolvida pela autora Kleumanery Melo.
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A IMPORTANCIA DO EDIFICIO PARA O
CONFORTO E O CONTROLE AMBIENTAIS NOS
MUSEUS

Marina Byrro Ribeiro

Resumo

Existem dois grandes grupos de edificacbes que atendem as instituicoes
museologicas. Os prédios historicos tombados, que foram construidos dentro de outro
programa arquitetonico e posteriormente adaptados para atender as necessidades
dos museus, reafirmando a carga simbolica ligada ao passado e a tradigdo das
nacionalidades. E temos também edificios projetados e construidos especialmente
para atender a crescente demanda por criacao de novos museus, estando associados
simbolicamente a uma imagem de renovagido e globalizacdo, com arquiteturas
plasticamente arrojadas.

Temos ainda a combinacao desssas duas linhas arquiteténicas, conjugando
edificios histéricos, normalmente destinados a abrigar as exposicOes e anexos
construidos dentro das exigéncias técnicas atuais, voltados a atender os servigos,
administracdo, reservas técnicas, e outros, que buscam renovar as antigas
instituicoes.

Em qualquer uma das vertentes arquitetonicas voltadas as funcoes
museologicas, as exigéncias técnicas sdo cada vez mais especificas, configurando uma
especialidade dentro da arquitetura, a arquitetura de museus.

Dentre as muitas exigéncias e condicionantes que a arquitetura de museus
procura atender, o clima tem forte influéncia sobre o “funcionamento” do museu,
principalmente sobre a conservacdo do acervo e em relagido a sensacgio de conforto
dos usuarios.

Qualquer edificacao intermedia as relacoes entre o meio ambiente externo e o
micro clima interno criado. Os edificios histéricos de museus estabelecem um tipo
de “filtro” entre exterior / interior a partir das caracteristicas construtivas do periodo
historico em que os prédios tombados foram erguidos. J4 os edificios de museus novos
tém grande liberdade de criacdo, podendo atender as demandas de uso da atualidade

e utilizar possibilidades técnicas e o conhecimento atuais sobre o clima.
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O presente artigo busca discutir algumas possibilidades que a arquitetura de
museus tem ao tratar as influéncias climéaticas de forma a favorecer as necessidades

dos museus.

Palavras-chave: Arquitetura de Museus, Conforto Ambiental, Controle Ambiental,

Métodos Passivos

Abstract

There are two large groups of buildings that meet the museum institutions.
The historic buildings that were built following another architectural program and
later adapted to meet the needs of museums, reaffirming the symbolic meaning
attached to the past and the tradition of nationalities. We also have buildings designed
and built specifically to meet the growing demand for new museums and that are
symbolically associated with an image of renewal and globalization, with plastically
bold architecture.

We have also the combination of these two architectural lines, combining
historic buildings, usually designed to house the exhibitions and annexed structures
built accordingly to current technical requirements, directed to attend the services,
administration, technical reserves, and other functions that intend to renew old
institutions.

In any of the architectural components aimed at museum functions, the
technical requirements are becoming more specific, establishing a specific branch of
architecture, the architecture of museums.

Among the various needs and constraints that the architecture of museums
should attend, the climate has a strong influence on the "functioning” of the museum,
mainly on the conservation of the collection and for the feeling of comfort of the
users.

Anybuilding is in the middle of the relationships between external environment
and the created internal micro-climate. The historic buildings that house museums
provide a kind of "filter" between the exterior and the interior, from the perspective
of the constructive characteristics of the historical period in which the protected
buildings were erected. On the other hand, new museum buildings have great freedom
to create, and can meet the contemporary demands and use the technical possibilities
and the present knowledge on the climate.

This article discusses some tools that the architecture of museums can use to

deal with climatic influence in order to attend the needs of museums.

Keywords: Museum Architecture, Environmental Control, Environmental Comfort,
Passive Methods

404



Para concepcao e realizacdo de museus, o edificio teve sua importancia sinalizada
na revista Museum n°164 — 4, 1989 — Architecture Muséale. Ja no editorial
encontramos a afirmacao de que quando o edificio que abriga uma instituicao
museoldgica ndo funciona bem, o funcionamento do museu estara também
comprometido. Esse funcionamento nio se restringe apenas as questoes
organizacionais, de distribuicao e fluxo, mas principalmente em relacio a
construcdo como um todo, considerando os elementos que definem sua concepgio,
sua estrutura e composi¢ao arquitetonica.

Ao longo desses anos varios aspectos da arquitetura de museus foram discutidos
e aprofundados, sendo que os relacionados as condigoes climaticas e ambientais
ganharam relevincia e representam, para os museus, parametros de sua

longevidade.

1. As Informacoes do Clima

Controlar as variagoes e os fatores adversos do clima sempre foi necessidade do
ser humano a fim de criar ambiente interno favoravel ao desenvolvimento das suas
atividades. Para os museus, essa necessidade requer primeiramente conhecimento
do clima, dos elementos que o compoem, da forma como eles se combinam,

dos seus efeitos, e de quais desses efeitos sao desejaveis ou indesejaveis para as
caracteristicas de cada especifico museu, de acordo com seu acervo e atendendo a
seu publico em geral.

Para conhecer o clima e avaliar seus efeitos, precisamos ir além das medicoes de
temperatura e umidade dentro das instituigoes e buscar informagoes sobre os
dados climaticos externos a que todo o conjunto do museu, edificio / acervo /
pessoas, estdo submetidos. Sao necessarias medic¢oes de periodos confiaveis para
defini¢do do comportamento padrao do clima, criando graficos mostrando as
temperaturas médias, maximas e minimas, amplitude térmica, umidade relativa
do ar, pressao atmosférica, precipitagio e evaporacao, nebulosidade, insolacao,
direcao da radiagdo solar direta e ventos dominantes. Também o nivel de ruido do
meio ambiente no qual o museu sera ou ja esta localizado, bem como os poluentes
atmosféricos, sao elementos importantes para a criagdo de ambiente interno
favoravel ao desenvolvimento das atividades museologicas.

Muitas vezes essas medigoes sao feitas para o desenvolvimento de um projeto
arquitetonico de um novo museu, ou mesmo um anexo necessario a expansao de um
museu existente, mas devemos ter a mesma qualidade de informacao para analisar
o comportamento de uma instituicdo museologica ja estabelecida que necessita

melhorar o seu desempenho no conforto e controle ambientais.
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No caso dos museus ji construidos, seja em prédios historicos tombados, seja em
edificios adaptados para o uso de museu, devemos realizar as mesmas medigoes
no espaco interno da construgao, considerando os diversos compartimentos, para
assim poder definir o comportamento da arquitetura e relarcionarmos o ambiente
natural externo com o ambiente criado interno.

Caso o museu ainda nao tenha sido construido, ou venha a ser ampliado com a
construcdo de anexos, as informacoes climéaticas possibilitardo o desenvolvimento
de partido arquitetonico capaz de atender a criacdo de condi¢Ges ambientais
desejaveis. Essas solucoes arquitetonicas podem ser avaliadas, em relagao ao seu
desempenho, através de simulagdes computacionais.

Diante dessas exigéncias, podemos afirmar que os museus necessitam de um
programa de avaliacao climatica que seja responsavel pela instalacio de aparelhos
de medicao das variaveis ambientais, detenha a memoria e a evoluc¢ao dos
elementos do clima da area em estudo, desenvolvendo um sistema de informacao
e um banco de dados, com profissionais capazes de ler e analisar os dados
meteoroldgicos e suas combinages.

Necessitam também de arquitetos e engenheiros capazes de transformar as
informacOes ambientais em soluc¢oes arquitetdnicas e sistemas construtivos que
favorecam o funcionamento da instituicdo museoldgica, neutralizem ao maximo as
caracteristicas desfavoraveis ao conforto e que controlem os elementos do clima que

venham a comprometer a conservacio do seu acervo.
2. Métodos Passivos na Arquitetura

A arquitetura, com seus espacos, materiais, orientagio, aberturas, tipo de cobertura
e demais caracteristicas, intermedia as relagdes entre o ambiente externo e o
interno. No caso dos museus, esse ambiente climético interno, criado através do
edificio construido, é importante meio de ligacdo entre os objetos, as pessoas, a
conservacao do acervo e o bem estar dos usuarios.

Durante muitos anos, a criagdo de micro clima interno nos museus ficava a cargo de
equipamentos mecanicos capazes de conduzir a temperatura e a umidade a niveis
desejaveis, estabelecidos pelos critérios de conservacao dos objetos. Da mesma
forma, os niveis de conforto humano eram e ainda sao alcancados com a instalagao
de sistemas de condicionamento de ar que visam o conforto térmico de publico e
funcionarios, sem avaliar mais profundamente as caracteristicas construtivas dos
museus.

Devido a reflexdo dos profissionais de conservacio de acervos dos museus de que,

mais importante do que alcancar indices de temperatura e umidade desejaveis
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para preservacdo dos objetos, seria importante a criacio de ambientes internos

estaveis, as solu¢does mecanicas comecaram a ser questionadas, pois estdo sujeitas a
desligamentos e defeitos.

Além disso, do ponto de vista do conforto ambiental, a necessidade de conservagao
de energia e a verificacdo de que os sistemas de ar condicionado conduzem
elementos prejudiciais a satide humana, geraram um reencontro com métodos
tradicionais de construir, onde o clima é um elemento determinante para diversas
solucbes arquitetonicas.

Uma das tendéncias atuais de pesquisa ambientais nos museus € o
desenvolvimento de métodos passivos, complementados eventualmente por algum
sistema mecinico nos momentos de picos, para obtencao de condi¢oes climaticas
favoraveis ao conforto e ao controle dos ambientes dos museus.

Métodos passivos sdo entendidos como elementos construtivos selecionados e
localizados em funcdo das caracteristicas do clima, de forma a atenuar ou acentuar
seus efeitos. A esse conjunto de recursos construtivos a servigo do clima foi dado o
nome de “Arquitetura Bioclimatica” .

Um dos elementos fundamentais para a criacdo de condi¢does ambientais desejaveis
é o controle da temperatura, que tem sempre seus efeitos relacionados a umidade.
Essa combinacio temperatura/umidade é um dos maiores responséveis pela
degradacao dos bens culturais guardados e expostos nos museus e, por essa razao,
sempre foi um dos principais objetos das agoes de controle ambiental. No caso
dos paises tropicais quentes e imidos, a meta sempre foi diminuir a temperatura
e controlar a umidade através de processos mecanicos como ar condicionado e
desumidificadores.

Os materiais e sistemas construtivos dos edificios de museus tém grande
interferéncia no processo de transmissao de calor. Diante de uma grande
diversidade de materiais de construgao, a escolha adequada desses materiais em
funcao de suas especificagdes determinam a relagio interior/exterior, possibilitando
o controle e a obtencao de valores internamente distintos dos valores exteriores.

O controle da umidade é em geral pensado apenas em relacao a umidade contida no
ar, sem levar em considera¢do a umidade armazenada nos materiais de construcao.
Grande quantidade dos materiais empregados na construcao civil sdo porosos,
higroscopicos , armazenando significativa quantidade de agua que, com a variagao

de temperatura, sai desses materiais ou neles penetra.
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Segundo King e Pearson!, a quantidade de 4gua contida nos materiais de construcio
de edificios é maior que o valor de vapor d’agua no ar, e podemos acrescentar

que essa concentragido de umidade é aumentada em prédios histoéricos devido

as caracteristicas das fundagoes e espessura das paredes. Permitir a entrada de

ar quente, fazer o ar atravessar ambientes selecionados, expor ou proteger uma
parede da radiacao solar direta permitindo ou nao a radiacdo para o interior do
ambiente, sdo alguns dos recursos empregados pela arquitetura biocliméatica através
da utilizacao de métodos passivos, objetivando o conforto e controle ambientais,

na busca do equilibrio da umidade interna dentro de niveis desejaveis, a fim de

eliminar o aparecimento de diversos problemas de deterioragdo nos museus.

L5 e, e L

Figura 3.9: Orientacio dos Sobrades Repreﬁentaﬁnl‘ﬁ DO MAR

(NENTO DOMINANTE
figura 1: Avaliagdo da circulagdo de ar e trajetdria solar em imdveis
existentes no centro do Rio de_janeiro - Brasil *.

1 King, Steve e Pearson, Colin — “Controle Ambiental para Instituigdes Culturais: planejamento
adequado e uso de tecnologias alternativas” — artigo publicado em Conservagdo: Conceitos e Prdticas,
pag 41 — 64 — artigo originalmente publicado em La Consevation Preventive, Paris: Association des
Restaurateurs d’Art et d’Achéologie de Formation Universitaire — org. Cecile Peichenback-Metzger.

2 Imagem da dissetagio de mestrado da autora — Conforto Ambiental em Prédios de Valor
Cultural, pag. 81.
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A ventilacao possibilita a entrada de ar externo, supostamente “fresco”, e a retirada
do ar interno contaminado por diversos elementos nocivos a conservacao do acervo.
Ocorre que o ar externo freqiientemente pode estar conduzindo polui¢ao contida

na atmosfera para o interior dos museus. A arquitetura possibilita ou dificulta a
livre circulacao de ar, essencial a satide e ao conforto dos usuarios do museu, mas
deve ser precedida de avaliacio dos poluentes e da implementacao de sistema de
filtragem do ar.

Do ponto de vista do conforto térmico em paises quentes e imidos como o Brasil, a
circulacdo do ar favorece a sensacao de de conforto. Também, do ponto de vista do
controle ambiental, a renovacio de ar é responsavel pela dispersdo dos esporos e

ajuda a controlar a proliferacao de fungos.

I'..‘-I..IIII.IIJI!. EM
/ VIDRD ESPECIAL

_TELHADD Eﬂ TELHA
xf "CERAMICA CAPA E_ BICA
Hil) ISI.'II.I.NTE TERMICO

¥
ABERTURAS IIITEI.‘II'.I.IIWI.S =
HOS FUNDOS DO SOBRADOD

GQI.IIBI.GMI DE ISOLANTE
TERMICO MA FACE INTERNA
DAS PAREDES EXTERNAS

figura 2: Avaliagdo da circulagdo de ar em imdveis existentes no
centro do Rio de Janeiro — Brasil 3.

3 imagem da dissetagdo de mestrado da autora — Conforto Ambiental em Prédios de Valor
Cultural, pag. 112.
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A iluminacio é um aspecto polémico dentro dos museus. Responséavel pela
deterioracdo dos acervos em geral, mas principalmente do acervo exposto nos
museus, a iluminacdo dos ambientes é composta pela iluminacdo natural e artificial.
Geralmente as areas destinadas a exposi¢do procuram neutralizar a iluminacao
natural e todos os efeitos indesejaveis de U.V., e utilizar ao maximo a iluminacao
artificial, que permite melhores possibilidades para seu controle.

Do ponto de vista do conforto ambiental, a iluminagdo natural oferece os melhores
indices de reproducao de cores, o necessario acompanhamento do ciclo dia/noite,
além de permitir a visdo do espaco exterior, que oferece descanso das atividades

de trabalho desenvolvidas. Algumas exposicoes poderiam tirar proveito estético da
iluminacdo natural, mas, temerosas dos efeitos da iluminacao natural, preferem
“fechar” o edificio do museu, isolando-o de seu espaco exterior.

Mais uma vez King e Pearson“procuram desmistificar em seu artigo o padrao
estabelecido de total isolamento em relagdo a iluminacao natural e discutem a
necesidade de maior aprofundamento da utilizacao da iluminacao natural, fazendo
a distin¢ao entre luz solar e luz do dia.

De fato a luz solar direta com a sua radiacdo U.V. deve ser evitada no interior dos
museus, nao apenas pelos efeitos de deterioragio dos objetos, mas também devido a
excessiva carga térmica que leva para o interior do edificio, que em paises quentes é
indesejavel.

No entanto, a luz do dia pode ser usada de forma cuidadosa, indiretamente, uma
vez que a sua reflexdo em superficies brancas elimina, segundo King a Pearson,
80% dos componentes prejudiciais da radiagdo ultravioleta, e o restante poderia ser

controlado com outros recursos complementares.

4 King, Steve e Pearson, Colin — “Controle Ambiental para Instituicdes Culturais: planejamento
adequado e uso de tecnologias alternativas” — artigo publicado em Conservagdo: Conceitos e Prdticas

, pag 41 — 64 — artigo originalmente publicado em La Consevation Preventive, Paris: Association des
Restaurateurs d’Art et d’Achéologie de Formation Universitaire — org. Cecile Peichenback-Metzger;
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. (CRIACAD DE PRISMA PARA =
<~ /ILUMINAGAD NATURAL E VENTILAGAD
=

~F -

PISO_DE VIDRD PERMITI
MAIDR -INDICE DE ILUMINAG
NATURAL "NO_MIVEL DAS
VITRINES

figura 3: andlise da trajetdria solar em fungdo da orientagdo de
imdveis no centro do Rio de Janeiro, para iluminagdo natural 5.

O desafio consiste em identificar as caracteristicas do clima e microclima dos
ambientes onde os museus estdo localizados, caracteristicas que contribuem para

a preservacao do acervo museoldgico, buscando ainda neutralizar as condigoes
prejudiciais ao funcionamento do museu, e nesse balango de resultados se
aproximar da zona de conforto humano.

Deve-se priorizar a criacao de ambiente estavel para o acervo, ambiente controlado,
dentro da zona de conforto ambiental, pelo maior periodo de tempo possivel,

a partir do proprio edificio. Os recursos mecanicos devem ser utilizados como
recurso complementar, ficando restritos aos momentos de pico, onde as condicoes
de estabilidade somente podem ser alcancadas com a utiliza¢ao de algum sistema

mecanico.

5 Imagem da dissetagdo de mestrado da autora — Conforto Ambiental em Prédios de Valor
Cultural, pag. 116.
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Tanto os edificios histdricos quanto os edificios novos de museus tém um longo
caminho de tentativas e experiéncias construtivas a serem desenvolvidas, apoiadas
em métodos passivos que explorem a arquitetura do edificio de museu, para a

criacdo de ambiente interno favoravel ao controle e ao conforto ambientais.

Conclusoes

Como forma de encaminhamento dos aspectos levantados podemos concluir que:

» Precisamos estabelecer parametros de medigao dos elementos do clima interno e
externo, necessarios aos museus, de forma a conhecer o comportamento do edificio
de museu construido ou estabelecer o resultado que se pretende alcangar com o
edificio de museu que se pretende desenvolver;

« As equipes de arquitetos e engenheiros que constroem museus e/ou sdo
responséveis pelo seu desenvolvimento e manutencao precisam conhecer outras
tentativas de solugdes ambientais nas institui¢des museologicas e desenvolver
outras possiveis solugbes arquitetonicas;

« E necesséria a troca de experiéncias, para que sejam compartilhadas experiéncias
positivas e negativas, de modo a promovermos o amadurecimento da arquitetura
de museus no que diz respeito a utilizagdo da propria arquitetura como primeiro
instrumento de controle e conforto ambientais;

«» Nao basta que uma instituicdo museologica esteja dotada de procedimentos

de ponta no tratamento e apropriacdo do ambiente climatico, é necessario que a
pratica de pensar o clima esteja presente na criacio, desenvolvimento e manutencao
dos museus como um todo, permeando as a¢oes das institui¢oes voltadas a esse

servico;
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NOVOS DOCUMENTOS NA PRESERVACAO DO
EFEMERO

Rita Macedo e Cristina Oliveira

Resumo
Neste artigo analisaremos a importancia da documentagao na preserva¢ao na
“arte efémera” de Alberto Carneiro. Trata-se de um conjunto de obras constituidas por
materiais naturais em bruto, por um grande niimero de elementos que se distribuem
pelo espaco e nas quais componentes intangiveis como a distribuigdo espacial e a
relacdo com o espaco de exposicao sdo fundamentais.
Examinaremos as estratégias adoptadas no caso de Arvore jogo/ lidico em
sete imagens espelhadas (1973-75), nomeadamente a criacdo de novos de campos de
documentacao, o recurso a registos multimédia ou a utilizacdo de um dossier digital

de forma a agrupar e flexibilizar toda a informacao.
Palavras-chave: Documentacdo, Preservacao, Arte Efémera

Abstract

In this paper we will analyse the importance of documentation in the
preservation of Alberto Carneiro’s ephemeral art. These works are built with natural
raw materials, with a large number of elements that are distributed throughout the
exhibition space and in which intangible aspects as the spatial distribution and the
relation with the space are fundamental.

We will examine the strategies adopted in the case of Arvore jogo lidico em
sete imagens espelhadas (1973-75), particularly the creation of new documentation
fields, the use of multimedia records and of a digital dossier that groups and makes

flexible all the information.

Keywords: Documentation, Preservation, Ephemeral Art

415



Rita Macedo e Cristina Oliveira

NOVOS DOCUMENTOS NA PRESERVACAO DO EFEMERO

[¥a)
o
¥
X
=
a
Q.
(o]
&
=
(¢]
>
<
o]
i
fu
©
Q.
wv
w
[J]
3]
wv
(o]
>
bo
>
3
£
o
o
©
>
b0
£
-l
L]
©
w
[
]
T
o
wv
[e]
©
]
oo
Re)
(o]
(7]
wv
S
=
€
()]
(o]
Y
O
[
oo
)
1%
[
>
E
L
©
o
=
O
£
€
(]
(%]
[e]
©
wv
3]
S
1%}
<

Na preservacao da arte contemporanea, a documentacao adquire frequentemente
um papel preponderante, permitindo lidar nao s6 com a efemeridade de muitos
dos materiais utilizados nas obras, mas também com a relevincia que adquirem
componentes intangiveis, como a distribuicao espacial, a relagdo com o espaco

de exposic¢io e com o espectador ou a inclusdo de som e movimento. Nesta
comunicacio analisaremos a importancia da documentacao na preservacao da “arte
efémera” de Alberto Carneiro (n.1937) assim como as estratégias desenvolvidas no
caso de Arvore jogo/lidico em sete imagens espelhadas (1973-75) (ver Fig.1), uma
das obras que integra este conjunto, e que, em Outubro de 2009, renasceu para

se apresentar na exposi¢do «Anos 70 - Atravessar Fronteiras», no Centro de Arte
Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian, passados 34 anos da sua primeira

instalac¢ao e depois de destruidos os materiais que originalmente a constituiam.
Alberto Carneiro e a sua “arte efémera”

A obra de Alberto Carneiro (n.1937, S. Mamede do Coronado, Porto) constitui um
percurso artistico incontornavel na Historia da Arte Portuguesa do século XX, tendo
tido um crescente reconhecimento, nos tltimos 15 anos, tanto a nivel nacional como
internacional [1]. S80 varios os autores a trabalhar a sua obra, ora tragando ligagGes
entre a mesma e a vida do artista (particularmente no que respeita a sua infancia,
passada em meio rural e a sua iniciacao artistica, aos 10 anos, numa oficina de
santeiro) ora salientando o lugar de Carneiro no panorama artistico internacional e
a sua contribuicio para a configuracao da nova definicio de escultura.

Trata-se de um percurso extenso, com mais de trés décadas, que nao pretendemos
abordar exaustivamente. Centrar-nos-emos na década de 70 e, particularmente,

no conjunto de esculturas efémeras do autor, no qual se poderao incluir trabalhos
como O Canavial: memoéria-metamorfose de um corpo ausente (1968)', O laranjal
- natureza envolvente (1969), Arvore jogo/ liidico em sete imagens espelhadas
(1973 — 1975) ou Um Campo depois da colheita para deleite estético do nosso corpo
(1973-1976)>.

Estas sdo obras em que nio existe trabalho escultérico dos materiais. Sdo utilizados,

1 Ver [3]
2 Ver [3]
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total ou parcialmente, materiais naturais, em bruto, vulgares e de facil substitui¢aos.
Desde canas em O canavial..., a palha em Campo depois da colheita..., passando
pela oliveira fragmentada de Arvore jogo/lidico... ou pela laranjeira viva de O
laranjal... .Constituem-se por um grande nimero de elementos que se distribuem
pelo espaco, transformando-o, e sdo “penetraveis”, permitindo que o espectador
circule no seu interior. Combinam uma forte carga conceptual com o estimulo de
todos os sentidos, do tacto ao paladar. Outra das caracteristicas marcantes é a sua
variagdo formal, de modo a que se adaptem aos diferentes espacos de exposicao.
Esta pode dar-se no ntimero de elementos que constituem as obras e/ou na
distribuicao espacial dos mesmos. Note-se que a distribui¢io espacial dos elementos
que compOem a obra, embora variavel, esta directamente ligada ao seu sentido. Na
auséncia do autor, respeitar esta variabilidade e, simultaneamente, ir ao encontro
da intencdo artistica implica um conhecimento profundo da obra e das questoes

conceptuais que lhe subjazem.
A preservacao da arte efémera de Carneiro por via documental

Durante as entrevistas realizadas para este trabalho, tornou-se claro que, para

o artista, nao faz sentido preservar materialmente estas obras uma vez que sio
utilizados materiais comuns na natureza, que se renovam constantemente. Por
este motivo, Carneiro teve a preocupacao de fazer projectos que abordam questoes
conceptuais e praticas/ técnicas das mesmas e que, em geral ocupam uma tnica
pagina A4. Segundo o autor, estes documentos existem, principalmente, devido a
efemeridade das obras, sendo uma forma de comunicar o modo de se poder instalar
a obra, de se poder fazer uma nova versao mantendo o conceito. As obras deverdo
ser refeitas, a cada apresentacgio, com base no projecto, o que se tem verificado, até
hoje, em todos os casos referidos. Isto significa que a sobrevivéncia destas obras,
ao contrario do que acontece com tipologias artisticas mais tradicionais (como a
pintura ou escultura), ndo depende da conservacdo do seu suporte fisico.

Coerentemente, Carneiro nao liga a autenticidade das obras a sua originalidade

3 Note-se que a facilidade de substituigdo dos materiais pode variar ao longo do tempo. Veja-se
o caso de Um campo depois da colheita... para o qual a encomenda da palha tem de ser feita com um
ano de antecedéncia uma vez que jd ndo é costume, na prdtica da agricultura, deixar crescer a palha até
a altura necessdria para realizar a obra. Uma situagéo que ndo se verificava na década de 70, quando a
obra foi criada. Ver [3]

4 Do conjunto de obras efémeras, O laranjal... foi a unica que acabou por deixar de ser
penetrdvel. No entanto, foi inicialmente projectada como tal, algo que na prdtica néo foi possivel
concretizar uma vez que a utilizagdo da terra tornava «muito dificil de manter a situagdo controladas

[16].
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material, mas sim aos aspectos conceptuais, que considera serem sempre mais
importantes. Para o artista, estes trabalhos poderiam, em @ltimo caso, sobreviver
apenas através do projecto, uma vez que «o conceito transita ai e para um
espectador apetrechado, isto é, para um espectador preparado, isso funciona.

(...) e se ele tiver imaginacao funciona como uma realiza¢io auténtica, embora
virtual mas auténtica» [2]. No entanto, reconhece a diferenca entre a obra e a sua
documentacao: «relativamente ao conceito, podemos 1é-lo completamente no
projecto. Relativamente a vivéncia profunda niao». Exemplifica com a espacialidade
que s6 pode ser apreendida quando a obra existe materialmente e se encontra
instalada no espaco de exposigao.

As estratégias tradicionalmente adoptadas pela Conservacio, que se centram

na preservacao da integridade material das obras, nao se adaptam a estes casos,
nos quais nao so6 € necessaria uma relativizagdo da importancia dada ao suporte
material, cuja conservacao, como vimos, nao é vital para a sobrevivéncia das obras,
como é fundamental a preservacao de aspectos intangiveis, como a relacdo com o
espaco de exposicao, a distribuicio espacial dos diversos elementos ou a interac¢ao
(multi-sensorial) com o espectador, que sio, vulgarmente, ignorados. Veja-se o
exemplo de Uma Floresta para os teus sonhos, que pertence a coleccao do Centro
de Arte Moderna da Fundacgao Calouste Gulbenkian. Durante algum tempo, esta
obra foi exposta com os troncos de arvore muito préximos, ndo permitindo que

o espectador circulasse no seu interior, contrariamente ao propdsito inicial. Esta
situacdo levou a que o autor pedisse a direc¢ao do museu que retirasse a obra, uma
vez que a sua exposicao negava, por assim dizer, a intencdo com que a concebera [3].
Este é um exemplo de como, apesar de estar garantida a sua conservacao material,
se perdeu o sentido da obra, ao ignorar alguns dos aspectos intangiveis que a
constituem. Esta s6 existe realmente quando correctamente instalada no espaco.
Face a variabilidade material e formal das obras e a importéancia dos seus
componentes intangiveis, a documentacao assume-se como a principal estratégia
de preservacdo destes trabalhos, expandindo-se para além do seu papel tradicional.
Apesar de Carneiro considerar que, a partir dos seus projectos, nao sera muito
dificil repor as obras, a verdade é que estes se revelam complexos e dificeis de
entender por quem nio esta familiarizado com a peca (até hoje as obras tém sido
rematerializadas na presenca do autor). Para além disto, embora os projectos sejam,
de facto, bastante pormenorizados em determinados aspectos, falham informacgoes
importantes, principalmente no que diz respeito as caracteristicas dos materiais.
Assim, é essencial que a informacao nestes contida seja completada através de uma
investigacdo mais aprofundada, cujos dados sejam reunidos e organizados numa

estrutura de documentacio adequada.
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O caso de estudo: Arvore jogo/ladico em sete imagens espelhadas (1973-

1975)

Arvore jogo/ lidico em sete imagens espelhadas, pertence ao conjunto de obras
efémeras de Carneiro. Foi conceptualmente desenvolvida entre 1973 e 1975, tendo
sido materializada pela primeira vez, em 1975, na galeria Quadrum (Lisboa).
Viajou para Itlia para participar na Bienal de Veneza de 1976 mas nao chegou

a ser instalada devido as reduzidas dimensées do espaco que lhe havia sido
reservado, tendo desaparecido materialmente desde entao. Em Setembro de 2009,
foi totalmente refeita pelo autor para a exposi¢do Anos 70 - Atravessar fronteiras,
comissariada por Raquel Henriques da Silva, patente de 9 de Outubro de 2009 a

3 de Janeiro de 2010, no Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigao, da
Fundacgao Calouste Gulbenkian (CAMJAP-FCG).

A obra é constituida por uma oliveira desenraizada e cortada em pedacgos, que se
espalham pelo chao do espago de exposic¢io, de acordo com sua ordem natural (da
raiz para a copa). A secgao que inclui a raiz e a sec¢do seguinte sdo unidas por uma
simulacao de enxertia (com barro), mantendo a sua verticalidade. A obra é limitada
em dois dos lados (o lado da raiz e o lado da copa da arvore) por chapas metalicas
espelhadas de 2x1m, suspensas em estruturas feitas com canas, que reflectem a
arvore, criando imagens a partir do real. Aproximadamente ao centro, encontra-se
o elemento a que o autor chama «coracao da mandala», constituido por um pedaco
de barro no qual s@o espetados algumas das secgdes da arvore, depois de envolvidas
em chapa de aluminio. Debaixo deste elemento encontra-se uma chapa metéalica
espelhada, igual as restantes.

O estudo e documentacdo de Arvore jogo/lidico em sete imagens espelhadas
dividiu-se em quatro fases: o levantamento da bibliografia existente; a realizacao
de entrevistas presenciais ao autor, que se focaram, sobretudo no processo criativo,
nos materiais, técnicas e significacao e na opinido do autor quanto a preservacao;

o acompanhamento do processo de instalacdo da obra com registo por video

e fotografia e, por fim, a estruturacio da documentacao. A colaboragio com o

autor revelou-se fundamental, tendo este sido uma fonte preciosa de informagao
relativamente a obra. Sem a sua cooperacao ter-se-iam perdido dados fundamentais
sem os quais a possibilidade de re-instalar a obra, no futuro, se tornaria remota, ou
impossivel.

Na generalidade, os sistemas de documentacao, utilizados a nivel dos museus e
outras institui¢oes depositarias de patrimoénio artistico, foram criados para a arte
dita “tradicional” (pintura, escultura...), ndo estando ajustados a complexidade

apresentada por grande parte da produgao artistica da segunda metade do século
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XX, nem a importancia que a documentacao pode ter enquanto estratégia de
preservacio. Na documentacéo de Arvore jogo/ lidico... foi essencial a introducéo
de novos campos de documentacio, melhor ajustados a este tipo de obras: processo
criativo, materiais, técnicas e significacdo; caracterizacdo da obra; manual de
instalacao e histéria da obra. Descreveremos estes campos de uma forma geral,
nao concretizando, op¢ao tomada, neste texto, por necessidade de economia de
espaco, mas que tem a vantagem de mais facilmente se poder fazer a transposicao
do modelo para outras obras com problemas de preservacao semelhantes.

No campo Processo criativo, materiais, técnicas e significagdo inclui-se todo o
processo que vai da ideia inicial a materializacao da obra. Em geral, o processo
criativo implica ou o trabalho directo dos materiais, ou desenvolvimento da ideia
passo-a-passo ou ainda a construcdo mental da obra, prévia a sua materializacao.
Na primeira fase — o desenvolvimento da ideia — importa perceber se o artista faz
esbogos, maquetas ou afins ou se a esta € mentalmente desenvolvida; na segunda
fase, que se prende com a escolha dos materiais e técnicas, interessa por um lado,
entender como se desenvolveu o trabalho, ou seja, se a obra foi feita pela mao

do artista ou nao, se houve assistentes ou outros colaboradores, se é um ready-
made ou um objecto encontrado, qual a importancia da assinatura e de outras
inscrigdes, e, por outro lado, quais os aspectos importantes ligados aos materiais
(caracteristicas sensoriais e carga conceptual ou simbolica que lhes estejam
associadas) [4].

O campo de caracterizacdo da obra é bastante importante e abrangente, incluindo
aspectos diversos que vao dos materiais que a constituem a interac¢ao com o
espectador. Este campo inicia-se pelo inventério e caracterizagdo dos materiais
onde se pretende descrever os primeiros em termos de aspecto, medidas,
quantidades e fornecedores, e, quando pertinente, recorrer a técnicas de exame e
andlise para caracteriza¢Ges mais profundas. Mais do que uma anélise exaustiva,
pretende-se que esta seccao, baseando-se no estudo ja feito em processo criativo,
materiais técnicas e significacdo, seja capaz de dar relevincia aos aspectos que
sdo indispensaveis para que os materiais cumpram a sua funcao, face ao sentido
da obra. Efectivamente, embora uma anélise exaustiva dos mesmos possa ter a sua
utilidade, esta distin¢do entre os aspectos essenciais e os acessorios é fundamental.
Por um lado, caso haja necessidade de substituir os materiais utilizados, permite
que se tomem as decisOes acertadas na eventualidade de nao se encontrarem
materiais exactamente iguais. Por outro lado, da-nos uma referéncia através da
qual poderemos avaliar os processos de envelhecimento e justificar a necessidade

ou nio de intervencao, ja que permite perceber quais as caracteristicas principais
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dos materiais que, a0 ndo serem cumpridas, afectam o sentido da obras. Segue-

se um inventario de partes, ttil em todas as pecas constituidas por mais do que

um elemento. Nesta sec¢do, particularmente importante quando se trata de uma
instalacao, pretende-se uma descri¢do detalhada de cada parte, devendo ser
incluidos esquemas e/ou imagens que tornem a sua compreensao mais facil. A
caracterizacdo da obra inclui ainda outros factores como a iluminacao, critérios
especiais que possa haver relativamente ao espaco de exposicdo (dimensao minima,
cor da sala, tecto ou chao, necessidade de insonorizacgio, descricao de estruturas
arquitecténicas que seja necessario construir...) e ainda som, movimento, interaccao
com o espectador, equipamento necessario, tecnolégico ou de outra natureza, e
outras caracteristicas que possam ser importantes face a obra em questao. No

caso de trabalhos que integrem partes com uma distribuicao espacial que nao

varie consoante o espaco, ou que sejam site-specific, sera bastante importante o
mapeamento da obra, no qual se assinala a posi¢do de cada um dos elementos.

Este pode ser feito manualmente, o que sera bastante trabalhoso e demorado no
caso de obras com muitos componentes, ou através de técnicas mais sofisticadas,
como a utilizacdo de medicOes geodésicas [5]. No caso de obras que variam a sua
distribuicao espacial, este tipo de documentacao nao deixa de ser til, quando feita
para cada apresentacdo em particular, uma vez que exemplifica o tipo de disposi¢ao
que as obras podem adoptar consoante o espago de exposicio e, assim, serve como
referéncia para futuras instalagoes.

O manual de instalagdo é outra das partes essenciais da documentacgio da obra.
Aqui se descreve todo o processo de montagem, com o maximo de pormenor
possivel. Poder4 ser acompanhado por esquemas, videos da montagem da obra,

ou auxiliares mais sofisticados, como, por exemplo, modelos de animacao 3D que
mostram a sequéncia de montagem da obra, tal como foi feito para Revolution

de Jeffrey Shaw, no ambito do projecto Inside Installations. Preservation and

Presentation of Installation Art (2004-2007)°%. O manual de instalacao devera

5 Ver o decision-making model proposto em 1999 pela Foundation for the Consevation of
Modern Art, Amsterdam, The Neteherlands [5].

6 Projecto piloto no dmbito da preservagdo da arte da instalagdo. O projecto foi apoiado pelo
programa europeu Culture 2000, coordenado pelo Netherlands Institute for Cultural Heritage e co-
organizado pela TATE, Inglaterra; Restaurierungzentrum Diisseldorf, Alemanha; Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Espanha; Stedelijk Museum voor Actuele Kunst, Bélgica e a Fondation for the
Conservation of Contemporay Art, Holanda. Teve uma duragio de trés anos (2004-2007), abrangendo
temas como as estratégias de preservagdo, a participagdo dos artistas, as estratégias de documentagdo

e arquivo, a teoria e semdntica e o controlo de conhecimento e troca de informagdo, contando ainda
com a andlise de 30 casos de estudo, exemplificativos da variedade de problemas levantados nesta drea.
Resultados disponiveis em www.inside-installations.org
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referir ainda aspectos de logistica que sejam relevantes, por exemplo, o ntimero de
pessoas necessario para instalar a obra, ou o tempo aproximado de duragio de todo
processo.

Na area da arte contemporanea e, sobretudo, no &mbito da arte da instalacao, a
variacao nao s6 material mas também formal da obra é um fenémeno bastante
frequente. Analisar a histéria da instalacao e as diferencas entre as diversas
apresentacoes, sera bastante til na determinacao da latitude de variacao da obra.
Simultaneamente, ajuda a determinar quais os aspectos mais relevantes, que se
mantém ao longo do tempo. Note-se que, por vezes, a variabilidade das obras é tal
que nao permite preencher campos como a caracterizacdo da obra ou o manual de
instalacao de forma absoluta, que se aplique a todas as suas apresentacoes. Nestas
situacbes, estes dois campos deverao ser remetidos para a histéria da instalacao,
sendo repetidamente preenchidos a cada apresentacdo. Em vez de um manual

de instalacao intemporal teriamos diversos manuais correspondendo as diversas

versoOes da obra e, mais uma vez, dando uma nogao dos limites da sua variabilidade.

Dossiers digitais

Como vimos, a documentacio das obras efémeras de Carneiro, e de obras com
problemas de preservacdo semelhantes, apresenta um volume de informacao
bastante maior do que o necessario para obras de arte tradicionais. Esta torna-

se, por outro lado, mais complexa na medida em que se encontra em diferentes
formatos: texto, fotografia, desenho, video, 4udio, etc. Por este motivo, criAmos uma
parceria com o Departamento de Informatica da Faculdade de Ciéncias e Tecnologia
da Universidade Nova de Lisboa (DI-FCT-UNL), com o objectivo de conceber

uma aplicacdo para a criacao de dossiers digitais, capazes de conter, relacionar e
organizar toda esta informacao. Esta ferramenta comegou a ser desenvolvida no

ambito de uma dissertacao de mestrado, neste departamento [6].

A ideia do dossier digital foi recentemente explorada em projectos relacionados
com o patriménio cultural, particularmente na area da arte contemporanea [7-10]
e tem como objectivo principal agrupar grandes quantidades de informacao, em
diferentes formatos, organizando-a de forma mais flexivel do que é possivel em
formatos tradicionais de documentagio. Por outro lado facilita a divulgacao da
informacao ao publico.

No ambito da dissertacdo de mestrado iniciada, foi criada uma aplicagio na

qual a informacao se organiza num grafo de conceitos, em se ligam os campos

de documentacio relacionados. Esta aplica¢ao possibilita que os campos de
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documentacao sejam criados pelo utilizador de acordo com as necessidades da obra
em questdo. Embora haja uma tendéncia para a uniformizacao da documentacao
no seio das instituicoes, consideramos que esta flexibilidade, se bem utilizada, pode
ser vantajosa uma vez que a diversidade que encontramos na arte contemporanea,
implica que as necessidades de documentacdo divirjam. Apesar de haver campos
de documentacao indispensaveis, parece-nos que a possibilidade de acrescentar ou
retirar campos, ajustando a documentaco a cada caso, é benéfica.

Outra das questoes exploradas foi a documentagio visual. As obras efémeras de
Carneiro, tal como a arte da instalacdo em geral, sb existem quando instaladas no
espaco de exposicdo, o que significa que, quando tal ndo acontece, é impossivel
aceder-lhes, excepto através da documentacao. A documentacio tradicional a

duas dimensoes (fotografias, videos...) ndo permite registar a experiéncia fisica do
espaco, ou seja, a relagio entre a obra de arte, o espago e o corpo do espectador,
que determina, em grande medida, a percepc¢ao do trabalho. Neste sentido,

a representacao 3D é uma ferramenta 1til ja que permite que as instalagoes

sejam reconstruidas e disponibilizadas no ecrd de um modo que possibilita uma
experiéncia mais proxima do real, do que pelo estudo das fontes bidimensionais. O
uso de animacgoes (ex: rotacdo no ecra, fotografias panoramicas, desmontagem dos
objectos) permite uma visdo mais completa das obras de arte. O projecto que esta

a ser desenvolvido no Departamento de Informatica acrescenta a possibilidade de
ligar a um modelo 3D da obra, outros tipos de informacao, criando uma forma mais
Iddica de explorar a documentacio, que se adequaria muito bem a uma divulgagao
digital da obra (por exemplo, a nivel da Internet). Utilizando o caso de Arvore
jogo/ lidico..., tal significa que o utilizador poderia, por exemplo, carregar sobre a
enxertia do modelo 3D da obra e ouvir Alberto Carneiro a falar do seu significado,
entre muitas outras possibilidades.

Muito embora as vantagens praticas da utilizacdo dos meios informaticos, enquanto
ferramenta de trabalho, sejam inegaveis, € imperativo ndo esquecer a limita¢ao
destes meios, no que diz respeito a sua vida util. Recordemos o fantéstico Digital
Decay de Bruce Sterling, na conferéncia Preserving the immaterial [11]. Este
escritor de ficcdo cientifica leva-nos numa viagem pelos problemas dos meios
informaéticos, dos quais, no fundo, todos nos apercebemos na vida corrente, como
as constantes actualizacdes de software, as incompatibilidades ou a obsolescéncia
de determinados formatos ao fim de relativamente pouco tempo. Contudo, cremos
que todos estes problemas nao sdo motivo para deixar de utilizar as ferramentas
que temos ao nosso dispor, mas justificam que se mantenha uma estratégia
paralela de salvaguarda da informacao. Relembramos também que a obsolescéncia

de um programa sera mais rapida se este nao for utilizado e nao forem feitas as
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actualizagOes necessérias para prolongar o seu tempo de vida.

Embora tenhamos partido da arte efémera de Alberto Carneiro, os problemas que
estas pecas apresentam sdo partilhados por intimeras obras nos quais a producao
de registos documentais é a inica forma de preservacao possivel. Assim, esperamos
que as estratégias de documentacao aqui apresentadas possam contribuir para
futuras discussoes entre profissionais da area para que se criem sistemas de
documentacdo melhor ajustados a arte contemporanea e, em particular, a arte

produzida a partir da década de 60 do século XX.

Figura

Fig.1 Arvore jogo lidico em sete imagens
espelhadas (1973-75), Lisbon, Fundagdo
Calouste Gulbenkian, Outubro 2009.
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DE CORPO E ALMA: NARRATIVAS DOS
PROFISSIONAIS DE EDUCACAO EM MUSEUS
DA CIDADE DO PORTO

Ana Barbara da Silva Magalhaes Verissimo de Barros

Resumo

Partindo das narrativas de vida dos profissionais de educacao em museus da
cidade do Porto, pretende-se compreender os seus discursos e préaticas, apontando
possiveis perfis. Pelo caminho, exploram-se os percursos académicos e laborais,
os factores de influéncia, as necessidades, as motivacoes e dificuldades sentidas
pelos técnicos desta area museologica. Aborda-se, também de forma breve, o
museu enquanto um paradigma em constante desenvolvimento e, como espaco de

conhecimento e aprendizagem nos tempos de hoje.

Palavras-chave: Museu, Educacio, Aprendizagem, Profissionais, Narrativas,

Percursos, Praticas, Discursos e Perfis

Abstract

Beginning by the lifestories of the professionals of education in the Porto
museums, we try to understand its speaches and practices, leading to possible profiles.
By the way, there are explored the academic formation and professional experiences,
the factors of influence, the necessities, the motivations, and difficulties felt by the
technicians of this museum’s area. The museum is also explored while a paradigm
in constant development and while a space of knowledge and learning in the present

days.

Keywords: Museum, Education, Learning, Professionals, Lifestories, Experiences,

Practices, Speaches, Profiles
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Carlos Alberto Fernandes Loureiro

A partir de 2005 envereda pela area do patriménio
e arqueologia através da participacdo em diversas
escavacoes arqueologicas como assistente de
arquedlogo e investigador. Iniciou esta actividade
com uma breve colaboragdo com a empresa Mola
Olivarum Patriménio, Lda. em 2004. Em 2005
passa a colaborar com a Empatia — Arqueologia,
Lda., relacdo laboral que se mantém presentemente.
Simultaneamente é investigador no ambito das
ciéncias historicas e consultor cientifico em questoes
relacionadas com a museologia para a mesma
empresa. Desde 2006 tem desenvolvido alguns
trabalhos na area da museologia, com especial
destaque para a gestdao de colecgcoes. No ano lectivo
de 2005/2006 realizou um estagio de 300 horas
no Museu Parada Leitdo (Porto) que resultou na
elaboracdo do Manual de Gestdo de Colecgoes
daquela institui¢ao. Em finais de 2008 defendeu a
sua dissertacdo de mestrado na Faculdade de Letras
da Universidade do Porto intitulada Modelos de
Gestdao de Coleccoes em Museus de Ciéncias Fisicas

e Tecnolbgicas.
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MODELOS DE GESTAO DE COLECCOES
EM MUSEUS DE CIENCIAS FISICAS E
TECNOLOGICAS

Carlos Alberto Fernandes Loureiro

Resumo

A gestdo de colecgdes é um elemento essencial para o bom funcionamento de
uma instituicdo museoldgica. As caracteristicas das colecgdes de ciéncias fisicas e
tecnolbgicas, juntamente com o actual avanco tecnologico e cientifico, fazem com
que os museus depositarios deste tipo de colecgbes enfrentem alguns problemas na
definicao da gestao dos seus acervos.

Apo6s uma breve analise do contexto internacional e do estudo mais exaustivo
de alguns museus de ciéncias fisicas e tecnolégicas portugueses, que permitiram uma
melhor compreensdo do estado da gestdo das coleccOes neste tipo de museus, sao
apresentados alguns instrumentos e propostas com vista a uma correcta e efectiva

gestdo das colecgbes nos museus de ciéncias fisicas e tecnologicas.
Palavras-chave: Museu, Gestdo de Coleccoes, Ciéncia e Tecnologia

Abstract

Collections management is essential to the proper functioning of a museum.
The characteristics of physical sciences and technology collections as well as the
contemporary technological and scientific development, has lead museums to face
some problems in defining their collection management policies.

After abrief analysis of the international context and a study of some Portuguese
science museums, this dissertation presents some instruments and proposals to good

collections management in science museums.

Keywords: Museum, Collections Management, Science and Technology
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Joana Damasceno

Leccionou no ensino basico e profissional, colaborou
com o museu dos Transportes e Comunicagdes no
Porto e com o museu de Conimbriga em Coimbra.
Fez parte da equipa do Gabinete de Candidatura a

Unesco da Universidade de Coimbra.



Joana Damasceno

o
32
zZ ¥
o &
[l
< 5
5 a
m =
O w
o &
© =
o
v =
w o~
<
X2
3=
Z o
5
[J]
e
£
o]
UDD
@ 2
oQ
O o
ol
Dﬁ\:
<5
z S
OVI
n.\“.j
w @
ED-
< 3
w ©
[
b
D O
o
5 ¢
23
OE
‘/)'E
<|_|_|q"
DO
oS
:)N
2 oo
noc‘&;
[
a Z
5=
>3
QO o
=
-
= E
<A
&=
S 3
5w
=R
> <

MUSEUS PARA O POVO PORTUGUES. O
MUSEU DE ARTE POPULAR E O DISCURSO
ETNOGRAFICO DO ESTADO NOVO

Joana Damasceno

Resumo

Foi proficua a fundacdo de museus de etnografia durante o periodo do Estado
Novo.

Com a Exposicao do Mundo Portugués e o chamado Plano dos Centenarios,
desenvolvido a partir de 1937, surgiu a ideia, proposta por Luis Chaves, de criar
museus regionais nas capitais de Distrito, com o intuito de guardar as memorias
locais.

Com o mesmo propdsito, foram criados, ao longo da década de 40, pequenos
museus rurais, nas Casas do Povo, que se desenvolveram um pouco por todo o pais.
A proximidade destas instituices as populacoes nao foi descurada, aproveitando-a
para enaltecer um ideal rural.

Tudo isto, enquanto nascia na capital o Museu de Arte Popular, com raizes na

grande exposicao de 1940.

Palavras-chave: Etnografia, Museus do Estado Novo, Arte Popular
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Abstract

During the Estado Novo, the portuguese dictatorship time, many ,museums
of etnography were founded. With the Exhibition of Portuguese World (1940) and
the so called “Plano dos Centenarios, developed from 1937 the idea of creating
regional museums in the main cities emerged by Luis Chaves in order to keep the
local historical memories.

With the same purpose smaller rural museums were created during the 40’s in
“Casas do Povo”, which were established throughout the country. These institutions
were close to the population. Meanwhile the Museum of Popular Art was founded in

Lisbon with its routes in the great Exhibition of 1940.

Keywords: Etnography, Museums of “Estado Novo”, Folk Art
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Museus para o Povo Portugués

Joana Damasceno

O Museu de Arte Popular e o discurso etnografico do Estado Novo.

O titulo, Museus para o Povo Portugués, tenta reflectir a compaonente ideolégica que o Estado
transportou para a criacao deste tipo de museus, tomando o Museu de Arte Popular como
referéncia.

Objectivos:

Relacionar a Politica do Espirito com a arte popular;

Explicar o conceito de etnografia e dreas afins;

Relacionar a Exposi¢do do Mundo Portugués com a criagdo do Museu de Arte Popular;
Inserir a criagdo do Museu de Arte Popular numa ldgica historicista e nacionalista;
Explicar o Museu de Arte Popular como um museu difusor;

Relacionar o regic comos M das Casas do Povo e com os Museus
Regionais.

Projectos de Anténio Ferro:

Verde-Gaio;

Aldeia mais portuguesa de Portugal;

Participacdo em exposic@es nacionais e internacionais:
1935-Quinzena de Arte de Genebra;

1937-Exposicdo Internacional de Paris;
1939-Exposicdo Internacional de Nova Iorque e de S. Francisco.
Turismo:

Renovacdo dos monumentos;

Criacdo das pousadas;

Jogos Florais e concurse de montras de Lisboa.

Publicagbes:
Revista Panorama e Atldntico.

Etnografia e Arte Popular:

Etnografia, deriva do grego ethno, que significa “nacdo”, ¥
"descricdo dos poves”;

Folk-Lore significa "sabedoria do povo";

Cultura popular entendida como criagdo do povo como um todo (objecto
de estudo da etnografia).

Com o Estado Novo, a etnografia € utilizada como uma ciéncia nacionalista,
com o propdsito de definir a “raga” portuguesa.

Arte popular = arte pura e acessivel a todos:

Criacdo de museus de arte popular, factor de coesdo de todo o mundo
portugués;

Ensino da Etnografia a partir da Escola Primaéria.

povo” =

Exposicdo do Mundo Portugués:
Comemoragao do duplo centenario de Portugal com destaque para:
Historicismo / Colonialismo / Religiosidade / Ruralismo

Museu da Arte popular = Museu do Povo Portugués:
Espaco de memaria;

Valorizagdo do pitoresco em detrimento do cientifico;
Museu sem reserva;

Arquitectura: linguagem de sintese entre o modernismo e a arquitectura tradicional.

1083 1L

TERaLa 31
Museus das Casas do Povo:
Representativos do patrimonio etnogréfico local;
Elo de ligacdo entre a arte popular e o povo;
Formento do ruralismo e do nacionalismo; < B
Tentativa de normalizacdo de inventario (em 1947 sdo publicadas as Normas Gerais de b o Ry ”
Organizacdo de Museus Regionais), mobiliario, discurso expositivo, instalactes; o 3
Realizagdo de arquivos etnograficos.

Museu Etnografico Municipal da Pévoa do Varzim:
Museu Regional;

Origem: I Exposicdo Regional de
Pesca Maritima, em 1936;
Valorizacgo das Comunidades
Piscatdrias.

Conclusdes:

0O panorama dos Museus em
Portugal, durante o Estado Novo,
ficou marcado pela importancia
dada a etnografia e a arte popular;
Em todas as aldeias, vilas ou

Joana Damasceno
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cidades de Portugal devia existir
um museu dedicado &
comunidade, instalado na Casa do
Povo, ligado em rede & Escola
Primaria e a igreja local;

O grande obreiro desta linha
ideoldgica e da sua concretizacdo
foi Anténio Ferro;

Os museus rurais valorizavam
ainda uma vertente regionalista;
Os museus ligados a arte popular
tinham como objectivo principal
fortalecer o ruralismo e o
nacionalismo.
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MEMORIAS DE ARTESAOS FILIGRANEIROS DE GONDOMAR. UM PATRIMONIO A MUSEALIZAR?

o
o8
3
~
o
<
a
o
Q
S

=
o

>

=
(o)

=
=
©
Q.
w

L
(5
©
w
[
=)
B0
=]
=
£
o

o
3}
=)
B0

=

—
Q

©
w
(7]

)
ol

o
w
o

o

K
b0

Re)
o
(7]
w
=)

=
&
(2
(o]

Ly
Oo
©
oo

=l
w
[
>

E
(%]

©
o

‘=

T

£
S
Q

(%]
o

o
w
fad
&
1%

<

Mafalda Pinheiro Pereira

Organizacdo e gestdo de coleccoes museolbgicas;
Desenvolve trabalhos de Investiga¢do, Estudo,
Interpretacdo, Inventariacdo e Documentacgdo
do acervo museolégico; Controle do Estado de
Conservacdo do espoélio: identificacdo de sinais
patolbgicos e de intervencoes prioritarias; controle e
medic¢do das condi¢bes ambientais e de luminosidade:
rotinas de manutencgdo; tratamento ambiental e
controle de equipamento técnico; Acompanhamento,
manutencdo e renovacdo das colecgoes patentes nas
exposicoes permanentes; Integracdo na equipa de
producdo e montagem de exposicoes temporarias:
manuseamento, acondicionamento, transporte
e exposicdo do acervo; acuidade na selec¢do de
materiais, equipamentos, mobiliario e tipo de
tluminacao ajustados ao espolio museologico; Apoio
na organizagdo, promoc¢do e execucdo de Accgoes
Culturais e de Sensibiliza¢do que promovem a cultura
da imagem da instituicdo cultural; Integracdo
e execucdo de acgoes e de Projectos Culturais
executados no Museu; AfectacGo ao Projecto de
Concepcgdo e Implementagdo do Nucleo Museolégico,
de cardcter permanente “Metamorfose deum Lugar’;
Apoio no Servico Educativo e de Animacao (visitas
guiadas); Apoio na Biblioteca da Alfandega; Apoio
na divulgagdo das actividades desenvolvidas pela
instituicdo museolégica (Accbes de Comunicagdo,
Promocdo de contactos com Instituicoes e Orgdos
de Comunicacdo Social; Divulgacdo exterior;
Elaboracdo, actualizacGo e insercdo de noticias
on— line, de Newsletter’s e integracdo na equipa de

redacc¢do do Jornal do Museu).



Mafalda Pinheiro Pereira

MEMORIAS DE ARTESAOS FILIGRANEIROS DE GONDOMAR. UM PATRIMONIO A MUSEALIZAR?

o
o8
3
~
o
<
a
o
Q
S

=
o

>

=
(o)

=
=
©
Q.
w

L
(5
©
w
[
=)
B0
=]
=
£
o

o
3}
=)
B0

=

—
Q

©
w
(7]

)
ol

o
w
o

o

K
b0

Re)
o
(7]
w
=)

=
&
(2
(o]

Ly
Oo
©
oo

=l
w
[
>

E
(%]

©
o

‘=

T

£
S
Q

(%]
o

o
w
fad
&
1%

<

MEMORIAS DE ARTESAOS FILIGRANEIROS
DE GONDOMAR. UM PATRIMONIO A
MUSEALIZAR?

Mafalda Pinheiro Pereira

Resumo

O presente poster foi desenvolvido, a partir da dissertacdo de Mestrado em
Museologia subordinada ao tema Memérias de artesaos filigraneiros de
Gondomar. Um patriménio a musealizar?. Esta investigacio cientifica
consigna-se ao estudo da tematica da filigrana no concelho de Gondomar, por meio
da recolha, analise e interpretacdo de testemunhos orais de artesdos filigraneiros.
Analisando em termos histérico-culturais a tradi¢ao de trabalhar o ouro no Noroeste
peninsular e, mais concretamente, na provincia do Douro Litoral, exploramos a
sua vertente técnica e simbolica, quer o seu cariz de arte popular por exceléncia e
representativadaidentidade nacional, querasimbologia que ostentanousotradicional
e nas formas nas quais se reproduz. Considerando a urgéncia de salvaguarda desta
arte, face as novas contingéncias histéricas e ao desaparecimento dos seus mais
directos intervenientes, reveste-se de maxima importancia ir ao encontro dos tultimos
guardides deste saber. Deste modo alertamos para a necessidade de valorizacao de um
patriménio imaterial, langando alguns reptos com vista a uma futura musealizac3o,
argumentando as implicacoes de varias estratégias no reforco da identidade

sociocultural da comunidade e do concelho de Gondomar.

Palavras-chave: Ourivesaria, Filigrana, Patrimo6nio Cultural Imaterial, Artesaos

Filigraneiros, Museus
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Abstract

The present poster was developed through the mater”s degree in Museology.
This research aims the study of filigree in the council of Gondomar, by means of
recovery, analysis and interpretation of oral testimonies of filigree artisans. Analyzing
the historic and cultural tradition of working the gold in Northeast Iberia and, in
concrete, inthe Litoral Douro province, we exploreitstechnical and symboliccharacter:
its feature of popular art representative of national identity, in one hand, and its
symbolic meaning in traditional wearing, on the other hand. Considering the urgency
of safeguarding this art, as it faces a new historic setting and the disappearance of its
direct actors, it is of most importance to meet the last guardians of this knowledge.
In this way we alert for the need of value a intangible heritage regarding a future
museum, arguing the implication of several strategies in the strengthening of social

and cultural identity in the community and council of Gondomar.

Keywords: Goldsmithery, Filigree, Intangible Cultural Heritage, Filigree Artisans,

Museums
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MARCAS DE VIDA COKWE NA COLECCAO DO
MUSEU ANTROPOLOGICO DA UNIVERSIDADE
DE COIMBRA

Maria Arminda Miranda e Maria do Rosario Martins

Resumo

A investigacdo em torno um grupo especifico de artefactos pertencentes a
colecgdo angolana do Museu Antropolégico da Universidade de Coimbra permite-
nos reflectir sobre a funcio antropoldgica da pintura corporal e de escarificagdes
enquanto modifica¢des de caricter intencional. O tema conduz a uma abrangéncia
critica multidisciplinar, referéncias que explicam, parcialmente, dindmicas sociais e
rituais associadas a anélise de questOes que se prendem com alteracGes de caracter
estético ou comportamental.

O emprego de matérias colorantes e a adopcdo de motivos simbdlicos
traduzem marcas de mensagens ou de puro adorno, com uma linguagem codificada,
associados ao quotidiano e a espiritualidade. Integrados em rituais de iniciagdo, sao
representacoes dos antepassados e da continuidade da vida. Nestes contextos as
transformacoes estdo sujeitas a normas especificas, de tal forma que a pertenca a
um povo, o estatuto, a idade e o papel ritual eram marcadas no corpo sob a forma de
quelbides, permitindo que a mensagem identitaria fosse reconhecida.

O sol (tangwa), a lua (kakweji) e o motivo cruciforme (cingelyengelye)

MARCAS DE VIDA COKWE NA COLECCAO DO MUSEU ANTROPOLOGICO DA UNIVERSIDADE DE COIMBRA

sdo Marcas da vida representadas em mascaras Cokwe (Angola), femininas e
masculinas, que respondem a fung¢des complexas de caracter étnico, valores que
se correlacionam entre individuos de sociedades com crencas e costumes afins

materializadas, inclusive, no relevo ideografado das producoes esculturais.
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O cruzamento de aspectos sdcioculturais da historia da humanidade, tanto no
passado como contemporaneos, o modo como determinados utensilios podem intervir
directa ou indirectamente na pele, modificando-a temporaria ou permanentemente,
tornam o Museu palco de multiplos didlogos transdisciplinares, usando o corpo como

forma de comunicar.
Palavras-chave: Investigacio Museoldgica, Modificacdes Etnicas, Rituais, Angola

Abstract

The investigation around a special group of artefacts belonging to the Angolan
collection in the Anthropological Museum of University of Coimbra allow us to ponder
about the anthropological function of body painting and scarification’s as intentional
modifications. The theme leads to multidisciplinary critic coverage, references that
partially explain social dynamics and rituals associated to the analysis of questions
related with esthetical and behavioural modifications.

The use of colouring materials and the adoption of symbolic motifs, represent
message or merely embellishment marks, with a code language, associated to the
quotidian and the spirituality. Integrated in initiation rituals, these are representations
of the ancestors and the continuity of life. In these contexts the changes are submitted
to specific standards, so that the belonging to a people, status, age and the ritual role
were marked on the body in the form of keloid scars , allowing the identity message
to be recognized.

The sun (tangwa), the moon (kakweji) and the cruciform sign (cingelyengelye)
are Life marks represented in Cokwe masks (Angola), both in feminine and
masculine. These marks are complex functions of ethnic character, values that
correlate between individuals in societies with related materialized beliefs and
practices, such as, in the ideographic relief of sculptural productions.

The crossing of socio-cultural aspects in mankind history, both past and
present, the way how certain utensils may intervene directly or indirectly in the
skin, modifying it temporarily or definitely, makes the Museum a stage of multiple

transdisciplinary dialogues, using the body as a way to communicate.

Keywords: Museum Investigation, Ethnic Modifications, Rituals, Angola
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Maria Dulce de Oliveira Marques

Licenciada em Histéria — Variante de Arteecomuma
Pés— Graduacgdo em Museologia, pela Faculdade de
Letras da Universidade do Porto. Na mesma escola,
prepara a apresentacdo de provas de Mestrado com
a temdatica: “O salgado de Alcochete — Percursos
de sal: Perspectivas de Musealizacdo”. E docente do
Quadro da escola EB 23 Mouzinho da Silveira onde
fot coordenadora do Departamento de Historia entre
1999 e 2007. Em Outubro de 2008, participou no “
3° Semindrio Internacional sobre o sal portugués”,
organizado pela Prof. Doutora Inés Amorim e
realizado em Alcdacer do Sal, no qual apresentou uma
comunicag@o com o tema: “ O salgado de Alcochete
— as iniciativas de reconstituicdo paisagistica”.
Anteriormente desenvolveu vdrios projectos no
ambito da museologia e patriménio na Camara
Municipal de Aveiro, destacando-se “Na Rota das
Piramides Brancas” um estudo das tradicées, artes e
costumes da comunidade dos marnotos e o “Projecto
de Musealizagdo da Salina da Troncalhada”. Fot
também responsavel pela organizagdo do seminario
“Aveiro Memoria e Patriménio — Que futuro?” e
coordenou a publica¢do do Boletim Municipal “O
patriménio Cultural em Aveiro”, contribuindo com

artigos sobre museologia e projectos museologicos.
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AS SALINAS DE ALCOCHETE — PERSPECTIVAS
DE MUSEALIZACAO

Maria Dulce de Oliveira Marques

Resumo

A investigacdo desenvolvida no ambito da dissertacio de Mestrado em
Museologia, com a teméatica “O Salgado de Alcochete - Percursos de sal: Perspectivas
de Musealizacdo”, teve como objectivo primordial a musealizacdo do patriménio
das marinhas, como forma de valorizar, preservar e divulgar o salgado de Alcochete,
lugar de memoéria e de identidade. Neste sentido, tornou-se fundamental uma
investigacao preliminar para estudar o salgado enquanto realidade que contribuiu
para o desenvolvimento econémico, social e cultural da regiao.

Na primeira parte aborda-se a histéria do salgado em Portugal e na regiao
de Lisboa para se contextualizar o salgado de Alcochete. A segunda parte trata do
salgado de Alcochete abordando-se as questdes da producao do sal, os seus processos
e técnicas, assim como, os aspectos sociais e culturais ligados a actividade salineira.

Otrabalho desenvolvido evidenciou o valor patrimonial e cultural das marinhas,
tornando-se necessario e premente a implementacao de um programa integrado
de musealizacdo que recupere e preserve a memoria da comunidade alcochetana,
actualmente em réapida transformacdo dadas as alteracGes econémicas, sociais e

até geograficas motivadas pela construcao da Ponte Vasco da Gama inaugurada em

1998.

Palavras-chave: Investigacao, Preservaciao, Memoria
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Abstract

The main goal of the research that was made for the dissertation in Museology
Mestrado about “O Salgado de Alcochete — Percursos de Sal: Perspectivas de
Musealizacao” was the study of the possibility of making a museum out of the
existing salt-producing outlets as a way to value, preserve and unveil their importance
as a place of memories and identity. To achieve that, it was needed a preliminary
investigation to establish what was its importance in the social, economic and cultural
development of this region.

In the first part, we make an approach of the history of the salt production
and trade in Portugal and in the Lisbon area to establish the context the Alcochete’s
salt. The second part is about the way the salt was produced, the process and the
techniques used, and also the social and cultural aspects connected with it.

This work tries to point out the worth, both in the material and cultural ways,
and the urgent need to implement a museum program that can recover and preserve
the memories of the Alcochete community, that is changing very quickly both in the
economic and social ways due to the construction of the Vasco da Gama Bridge, built

in 1998, that connects directly to Lisbon, now only 15 minutes away.

Keywords: Investigation, Preserve, Memories
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A TECELAGEM: REPRESENTACOES EM MUSEUS

Mariana Pereira

Resumo

Os “pesos de tear” designam materialidades variadas geralmente associadas a
tecelagem, e apresentadas em alguns museus de Portugal, por vezes relacionados a
uma reconstituicado de um tear vertical. Porém, pouco mais se explora e questiona.
De facto, o modo como os pesos sdo presos ao tear é algo desconhecido, bem como o
porqué das diversas formas que sao encontradas, e a propria associacio a tecelagem.
Neste sentido, questiona-se como sdo expostos os pesos de tear provenientes de
escavagOes arqueologicas. Neste poster, apresentar-se-ao alguns exemplos de
reconstituicbes de teares verticais em museus, bem como da apresentacdo dos
“pesos”. Ira principalmente ser focado o modo como tanto os teares como os pesos
sao expostos e explicados ao piblico. Como se apresenta e partilha algo sobre o qual

nao héa certezas, mas que aparenta sinais de alguma familiaridade?

Palavras-chave: “Pesos de tear”, Arqueologia, Museus
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Abstract

The term “loom weights” refers to different objects, which are usually associated
to weaving. They are shown in some museums in Portugal, being sometimes related
to a vertical loom reconstruction. However, considering the fact that that the way
these weights were hung in the loom is still unknown, as is the reason for their
morphology variation or even the relation to weaving, they should be more deeply
questioned or investigated. Following this idea, we question how these weights, found
in archaeological sites, are shown. So, in this poster we will give some examples of
reconstructions of weights and vertical looms, focusing on how both of them are
shown and explained to the public. How do you show and share something of which

not all is certain, but whose familiarity is appealing?

Keywords: “Loom weights”, Archaeology, Museums
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