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APRESENTACAO

Depois do sucesso do I Foro Ibérico de Jévenes Investigadores, que decorreu em 2017 em
Valladolid, no Museo Nacional de Escultura’, o Instituto de Historia da Arte da
Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas (IHA/NOVA FCSH) propds-se a dar
continuidade a esta iniciativa. Surgiu assim a oportunidade de se organizar em Lisboa o
II Férum Ibérico de Investigacdo em Museologia, cuja chamada para comunicagdes
apelou nao sé a participagao de jovens investigadores, mas também de investigadores
séniores e profissionais do vasto e complexo universo museolégico, refor¢ando o
posicionamento deste evento como espago de partilha de pesquisas e reflexdes em torno
da histdria e dos desafios atuais da Museologia da Peninsula Ibérica, e mesmo do
contexto mais alargado do mundo ibero-americano. Este segundo férum contribuiu
igualmente para fortalecer a colaboragao ibérica, bem patente na diversidade de
institui¢cdes representadas nas comissoes cientificas portuguesa e espanhola:
[HA/NOVA FCSH, Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto, Dire¢iao-Geral
do Patrimdnio Cultural, ICOM-Portugal, Universidad Complutense de Madrid, Museo

Nacional de Escultura (Valladolid), Universidad de Zaragoza, e ICOM-Espanha.

O II Férum Ibérico de Investigagdo em Museologia decorreu em Lisboa (Museu Nacional
de Arte Antiga e Faculdade de Ciéncias Sociais e Humanas) nos dias 13 e 14 de
dezembro de 2018, e teve como mote o tema “Os Museus e a(s) Sociedade(s) - teorias,
contextos, historias, experiéncias, desafios”. O tema proposto para este encontro
pretendeu fazer eco de uma renovagao disciplinar ativa e com interesses cientificos
diversos, pelo que a sua delimitagao tematica foi bastante flexivel e permitiu multiplas
abordagens e a cobertura de uma cronologia ampla. Como consequéncia, foram
apresentadas comunica¢des em que, de modo muito diversificado, foram debatidas

questdes relacionadas com os museus e o seu papel e impacto na sociedade em diversas

! V. Maria Bolafios e Javier Arnaldo, 2018. Presentacion. In Museologias. Teorias, contextos, experiencias,
retos. I Foro Ibérico de Jévenes Investigadores. Valladolid: Asociacion de Amigos del Museo Nacional de
Escultura.



escalas e dimensdes, nomeadamente nas suas relagdes com o global e o local, ao longo

da histdria e na contemporaneidade.

Nesta publica¢ao sdo apresentados os textos de doze das vinte e duas comunicagdes
apresentadas no forum, representativas das diretrizes incluidas no titulo - teorias,
contextos, historias, experiéncias, desafios — e de um corpo tedrico multidisciplinar que
integra a histéria institucional, as relagdes com o mercado de bens culturais, a pratica
museogriéfica, as politicas de publico, a interpretagao de colegdes, o discurso cultural, a
arquitetura de museus, o colecionismo ou os estudos de museologia no presente.
Visando constituir um registo das varias propostas e autores que, em 2018, participaram
neste encontro, este volume integra também o texto da conferéncia inaugural proferida
por Raquel Henriques da Silva, e uma sec¢ao com os resumos das comunicagdes cujos

textos nao puderam ser agora integralmente publicados.

Agradecemos, como nao poderia deixar de ser, a todos os autores que escolheram este

férum para partilhar as suas investigagdes. E deixamos igualmente uma nota de sincero
agradecimento aos membros da comissdo cientifica e executiva, que contribuiram para
o complexo processo de selecdo de propostas, organizagdo do programa do encontro, e

aprovagao dos textos para publicagao.

Por fim, gostariamos de destacar a vitalidade destes foruns como espagos de reuniao e
de partilha, comprovada nao sé pela recente concretizagao do III Foro Ibérico de
Estudios Museoldgicos, que teve lugar em Madrid (Museo Arqueolégico Nacional, 18 e
19 de Outubro de 2019), bem como pelo antncio da realizagdo da préxima edi¢do no
Porto, no final do ano de 2020, garantindo-se assim a continuidade desta proficua
colaboragio ibérica, que tanto tem vindo a contribuir para o intercimbio de ideias e

reflexdes em torno deste maravilhoso mundo que é o dos museus.

Joana Baido

Raquel Henriques da Silva
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CANDIDO PORTINARI EM PORTUGAL,
UMA EXPOSICAO NO MUSEU DO NEO-REALISMO

Raquel Henriques da Silva
IHA/NOVA FCSH

Apresentacao

O Museu do Neo-Realismo (MNR) em Vila Franca de Xira é um dos mais dinimicos
museus de tutela municipal em Portugal. Instalado em 2007 em edificio construido de
raiz, com projecto do arquitecto Alcino Soutinho' no centro histérico da vila ribatejana
(Fig.1), ele é a concretizacdo de vinte anos de esforcos e militincia da Associacio
Promotora do Museu do Neo-Realismo que, com essa finalidade, foi recolhendo
importantes espolios literarios e artisticos das personalidades mais relevantes do
movimento neo-realista. Interessa recordar que o Neo-Realismo foi um movimento
cultural com fortissima componente politica uma vez que, nos anos de 1930 e 1940, a
maioria dos seus fundadores era membro (ou simpatizante) do Partido Comunista
Portugués e conspirava contra o Estado Novo de Salazar. Por isso, muitos foram presos
e perseguidos em todos os dominios das suas vidas, o que dotou o movimento de uma

aura de heroicidade que, quase um século depois, persiste ainda na cultura portuguesa.

Fig. 1 Museu do Neo-Realismo,
—a Vila Franca de Xira.

! Ver, para desenvolvimento, Um edificio, muitos museus. Alcino Soutinho e o Museu do Neo-Realismo.
Catalogo de exposi¢do comissariada por Helena Barranha. Vila Franca de Xira: Museu do Neo-Realismo,
2019.
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Tendo assumido em 2017 a direcgdo cientifica do MNR, pensei a exposi¢ao temporaria
Candido Portinari em Portugal como uma tripla oportunidade para relangar o futuro
deste museu: abrir a questdo neo-realista a um contexto internacional, ndo como
ideologia mas como desempenho artistico com multiplos cruzamentos; reforgar a
presenca das artes plasticas (a pintura, neste caso) num discurso museolégico onde a
literatura e a imprensa escrita tém predominado; ensaiar, sobre os pressupostos
anteriores, uma nova ambicdo de trabalho e de perspectivas para a equipa que, nos
proximos anos, vai assumir a renovagido da exposi¢do permanente do MNR que se

mantém sem qualquer alteragdo desde 2007.

Ponto de partida: uma historia mitica

A literatura brasileira das primeiras décadas do século XX, especialmente desde os anos
de 1930, teve importante impacto cultural em Portugal, impulsionando o que Joaquim
Namorado designava, em 1938, como uma «ponte atldntica»: “através dos romances de
Jorge Amado, Erico Verissimo, Graciliano Ramos (...) e tantos outros” chegavam a
Portugal “as ruas, as aldeias e as cidades do Brasil: a inquieta¢do, o desespero e a
ansiedade, as esperancas, a vida dos Brasileiros” (citado em Santos 2017, 17). Com a
esperanca de suscitar «ponte» idéntica nas artes plasticas, reproduzia-se, na primeira
pagina do ultimo numero da revista Sol Nascente, em 15 de Abril de 1940, a tela de
Candido Portinari (1903-1962) intitulada Café, 1935, que fora destacada nos Estados
Unidos, nomeadamente no pavilhdo brasileiro da Exposi¢do Universal de Nova lorque
de 1939. Diversos criticos elogiaram o pintor, por exemplo Robert Smith que o
considerou “o mais importante pintor das Américas” que poderia estimular, no Brasil,

“um movimento comparavel ao da Renascenga Mexicana” (citado em ibidem, 24).

Por uma curiosa ironia da Histéria, a pintura usada como bandeira-modelo para os
artistas portugueses e celebrada, internacionalmente, pela centralidade que o povo e o
trabalho ocupam na obra de Portinari, chegou inopinadamente a Portugal, integrada no
Pavilhao do Brasil da Exposicdo do Mundo Portugués de 1940, projecto pessoal de

Salazar que apropria a Histdria como cau¢ao das suas ambigoes politicas.

Nio cabendo na economia deste texto uma reflexdo alargada sobre este tépico?, ele foi

na verdade o desencadeador do projecto expositivo no MNR: uma obra e um artista que

2 No catélogo da exposi¢do escrevi um texto sobre a decisdo de Salazar convidar o Brasil a integrar uma
exposi¢do eminentemente celebratoria de Portugal e a qualidade do projecto do arquitecto portugués Raul
Lino, directamente convidado pelo Brasil e que, ndo sendo um arquitecto moderno, assinou a pe¢a mais
inovadora de toda a exposi¢do. V. Silva 2017, 71-88.
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os neo-realistas portugueses celebravam como exemplo a seguir podia afinal ser vista
numa exposi¢do do “regime”. Nao houve neste facto qualquer intencionalidade: a
pintura fora entretanto adquirida pelo Estado brasileiro, integrando as colec¢des do
Museu Nacional de Belas-Artes do Rio de Janeiro, e o director deste Museu foi quem
organizou a mostra de artes plasticas para o pavilhdo brasileiro, conjunto ecléctico,
predominantemente voltado ao passado académico e naturalista (v. Lehmkuhl 2017, 51-
69). Estabelecia-se assim uma espécie de teatro de enganos que levou José-Augusto
Franca a considerar que o quadro de Portinari, na exposi¢ao do Mundo Portugués, fora
“curioso cavalo de Tréia no meio das festividades oficiais” (citado em Santos 2017, 22).
Os jovens neo-realistas ou interessados na arte moderna terdo ido expressamente ver o
quadro no que era para eles o territério ideoldgico inimigo. O jornal O Diabo publicou
um importante artigo sobre o artista e a obra, mencionando a sua presen¢a no Pavilhao
do Brasil mas, futuramente, tanto a biografia de Portinari como as narrativas sobre o
solido relacionamento do artista com intelectuais portugueses omitem totalmente este
facto (v. ibidem, 22-23).

Para a exposi¢do Cdndido Portinari em Portugal, a generosa colaboracdo do Museu de
Belas-Artes do Rio de Janeiro, através da sua directora Mdnica Xexéo, viabilizando o
regresso a Portugal desta obra emblematica (Fig. 2), permitiu a equipa e a Camara
Municipal de Vila Franca de Xira assumir, com sucesso, procedimentos onerosos e
muito exigentes que, s6 por si, confirmam o nivel excepcional de desempenho que é
timbre do MNR.

e

Fig. 2 Vista da exposi¢éo Céandido Portinari em Portugal. Na parede, a pintura Café (1935).
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Portinari e Mario Dionisio: a fecundidade de um encontro feliz

Depois da apresentagao e contextualizacdo de Café, a exposi¢do aprofundava-se com um
importante nucleo que, pela primeira vez em Portugal, abordava o intenso
relacionamento de Portinari e Mdrio Dionisio?, e através deste, com outros intelectuais e
artistas portugueses. Baseada fundamentalmente em documentagao (jornais, revistas,
fotografias, correspondéncia) e utilizando uma museografia eficaz que atrai a leitura e
que marca da expografia do MNR (Figs. 3 e 4), foi possivel valorizar a profunda
investigacao realizada por Luisa Duarte Santos, a mais importante historiadora da
cultura neo-realista, sobretudo nas suas manifestagbes artisticas e que, por ter
pertencido a equipa que preparou a abertura do museu em 2007, conhece as suas

maximas potencialidades, em termos do espago e das colecgoes®.

Fig.s 3 e 4 Exposicao Céndido Portinari em Portugal: dois pormenores do nucleo documental.

Nio sendo este o lugar para apresentar esta investigagdo (rigorosamente tratada no
catalogo da exposi¢do), interessa relevar que a «ponte atlantica» entre Portugal e Brasil,

desejada por Joaquim Namorado em 1938, pode anunciar-se, no dominio das artes

* Ver, sobre esta personalidade chave do Neo-Realismo, Passageiro clandestino. Mdrio Dionisio 100 anos.
Catélogo de exposi¢o. Vila Franca de Xira: Museu de Neo-Realismo, 2017.

* A museografia da exposicdo foi assegurada em didlogo entre as comissarias e a designer Patricia
Victorino que assegurou também o design do catdlogo, procedimento corrente em todas as exposi¢des da
Cémara Municipal de Vila Franca de Xira, o que se traduz em grande economia de meios humanos e
financeiros, permitindo também as suas funcionarias participarem plenamente em projectos ambiciosos e
internacionais como foi o desta exposi¢do. Para este nucleo de exposigdo, o MNR contou com a
generosidade da Casa da Achada - Centro Mdrio Dionisio que nos emprestou documentagdo manuscrita e
impressa de grande relevéncia.
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plasticas em 1946, quando Portinari escreve a Mdrio Dionisio, comunicando-lhe que, a
caminho de Paris, onde ia realizar uma exposi¢dio monografica, pretendia parar em
Lisboa para o conhecer pessoalmente. Foi uma curta estadia de seis dias extremamente
fecunda: a partir de estimulantes conversas entre duas personalidades igualmente
empenhadas em promover “um novo realismo que fosse a voz do homem, avido de
transforma¢do do mundo e da vida™, Dionisio tomou entido a decisdo, aceite com
entusiasmo por Portinari, de escrever uma monografia sobre ele, o que veio de facto a
acontecer embora o livro s6 tenha sido publicado em 1963, depois da morte precoce do

pintor®.

Em termos de narrativa para o publico, os riquissimos materiais expostos (em originais
e em fotografias ampliadas) permitiam mostrar quanto Portinari constituiu um repto
para uma internacionalizagdo da cultura artistica portuguesa nesses anos dificeis do pds-
guerra em que, apesar da derrota da Alemanha e da Itdlia, os ditadores ibéricos (Salazar
e Franco) conseguiram sobreviver. Dionisio foi assistir a inauguragdo da exposi¢ao de
Portinari em Paris (na galeria Charpentier) e, aproveitando a estadia, visitou e
entrevistou um total de oito artistas franceses, italianos, brasileiros, mexicanos,
peruanos e venezuelanos, todos afins da estética neo-realista de que resultou um
conjunto de artigos publicados na revista Vértice e recolhidos no livro Encontros em
Paris, publicado em 19517. Outros artigos sobre Portinari e a sua exposi¢do foram
escritos e publicados em Portugal, num acerto cronolégico absoluto, permitindo dar a
ver que, apesar dos pesados constrangimentos, havia quem, em Portugal, fosse

cosmopolita, actualizado e atento as dinamicas do campo artistico internacional.

Nos anos seguintes, Portinari continuou a ser especialmente destacado na escrita sobre
arte em Portugal. Foi, logo depois de Picasso, o artista estrangeiro mais reproduzido nas
capas da revista Vértice, a principal publicagdo portuguesa neste dominio e muito
proxima dos idedrios neo-realistas e, em 1955, viria a aceitar, com entusiasmo, o convite
do escritor Ferreira de Castro para ilustrar uma edi¢ao especial do romance A Selva,
celebrando o 25° aniversario da sua publicagdo inicial. Neste romance, Ferreira de
Castro usava a sua propria experiéncia juvenil de trabalhador bragal no Brasil, para

evocar a exuberancia da natureza e a dureza das relagdes sociais. Mais uma vez a «ponte

> Segundo palavras de Mario Dionisio, citadas por Santos 2017, 36.

¢ Mas, entretanto, Mario Dionisio publicou diversos artigos sobre o pintor de que Luisa Duarte Santos
destacou “Com Portinari, no Tejo” (O Globo, 31 de Maio de 1946) e “Portinari, Pintor de Camponeses”
(Vértice, Maio de 1946). Ver, para desenvolvimento, Santos 2017, 36-37.

7 Ver Candido Portinari em Portugal. Catdlogo de exposi¢do. Vila Franca de Xira: Museu do Neo-
Realismo, 2017, 130.
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atlantica» entre os dois paises se consolidava, numa articulagio expressiva entre a
literatura (onde a «ponte» era mais potente) e as artes plasticas. Nao foi possivel
apresentar, na exposi¢do, os doze originais de Portinari mas estudou-se e expos-se pela
primeira vez a correspondéncia entre o escritor e o pintor (gragas a colaboragio da
Casa-Museu Ferreira de Castro, em Sintra) dois dos trés desenhos (grafite e pastel) que,
no ambito desta trabalho conjunto, Portinari ofereceu a Ferreira de Castro e a Mario
Dionisio (cf. ibidem 2017, 45-47; 162-177) e valorizou-se a exposi¢do, realizada no
Porto, em 1955, na Galeria Alvarez, dos originais de Portinari, cujo folheto de

divulgagao contou com um texto de Mdrio Dionisio.

Coleccionismo de Candido Portinari em Portugal

Os varios nucleos da exposi¢do que acabei de evocar utilizaram, como ja referi, uma
expografia que o MNR tem vindo a praticar com consideravel sucesso, assumindo o
desafio de expor documentagao literaria que constitui o essencial das suas colecgdes. Os
publicos especializados detém-se na densidade dos manuscritos e tentam decifra-los
através das vitrines em que sdo colocados, tarefa aliciante mas nem sempre coroada de
sucesso pelas condi¢oes de visibilidade limitada que, por questdes de conserva¢aio,
podem ser proporcionadas. Para os publicos mais indiferenciados, a equipa do MNR
reproduz, em fotografias ampliadas, excertos dos textos manuscritos ou publicados nos
jornais e revistas, aproveitando o enriquecimento proporcionado pelas suas ilustragdes,
e intervalando uns e outros, com fotografias de obras ndo expostas ou dos seus autores.
Cria-se assim uma espécie de jornais para ler nas paredes, transmutando, com
consideravel sucesso, a horizontalidade propria do suporte livro para uma verticalidade
envolvente onde o texto intensifica os valores expressivos da escrita, ela mesma

concretizada em ritmos, formas e cores diferenciadas.

Mais ou menos conseguidas estas estratégias expositivas ndo devem dispensar, na minha
opinido, a presenc¢a de obras originais, quando o tema tratado envolve as artes plasticas.
Nesta exposi¢do, a presenca de Café assegurava a possibilidade de os publicos poderem
analisar ao vivo os valores expressivos do modernismo de Portinari, presentes na
simplificacdo do desenho, no anti-naturalismo das cores, na determina¢io de por o
povo no centro da representagdo, evocando a dura cultura do café, assumida por
trabalhadores negros cujas condi¢des de trabalho mantinham a violéncia e a dureza do
passado esclavagista. E, no entanto, o agenciamento dos motivos e os ritmos da
composi¢ao eram portadores de uma espécie de optimismo anunciador dos mundos

novos que o ideario entdo ainda comunista de Portinari proclamava.
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Mas, além da presenca estruturadora da pintura vinda expressamente do Brasil, foi
possivel expor outras obras de Portinari, permitindo verificar que a importancia do
artista para a afirmacdo do neo-realismo em Portugal se manifesta também na pratica
do seu coleccionismo. Este facto é especialmente interessante, tendo em conta a
escassissima presenca de estrangeiros no colecionismo artistico portugués, tanto na

esfera publica, como na privada.

Nio sendo importante, para os objectivos deste artigo, enumerar ou descrever a mais de
uma duzia de obras expostas, interessa-me referir que elas potenciaram o discurso
expositivo, por vérias ordens de razdes. Em primeiro lugar, pela sua qualidade estética
proporcionando aos publicos captar a diversidade dos recursos plasticos deste notavel
pintor que, falecido aos 59 anos, nos legou uma obra de muitas centenas de pegas®. Em
segundo lugar, para la da sugestao da diversidade da obra de Portinari, foi possivel criar
reforgos expressivos. Por exemplo, os cinco 6leos do Museu Calouste Gulbenkian -
Colec¢ao Moderna ampliavam a centralidade dos trabalhadores rurais, enunciada em
Café, e que, nestas obras de menor dimensao, evocavam outras monoculturas coloniais,
Algoddo, Cacau, Fumo, a extragdo mineira (Garimpeiros) sugeridas como uma espécie
de melodia, quase uma danga, feita de ritmos e rimas, de tal modo que o trabalho nao
surge como uma maldi¢ao mas um direito e uma cultura prépria (v. ibidem, 28-34; 114-
116). No entanto, havia a presenca de duas obras (ambas da colec¢ao Millennium bcp)
que, pelo contrario, assumiam o lado mais dramatico da narrativa plastica de Portinari:
Espantalho de 1940, evocando a seca mortifera do nordeste brasileiro (onde os visitantes
pressentiam alguma influéncia das iconografias surrealistas) e Mulher chorando, 1944,
obra muito picassiana que transmuta o sofrimento do povo brasileiro em alegoria do
horror gerado pela Segunda Guerra Mundial. As pinturas que acabo de referir
encontravam-se dispersas pelos varios nucleos expositivos, articuladas com a densa

documentagio que ia compondo os ja referidos “jornais para ler e ver”.

8 A obra de Portinari tem sido objecto de exposi¢des em diversos museus americanos e europeus e pode
ser apreendida, no seu conjunto, ver «Projecto Portinari», mantido pelo seu filho Jodo Candido Portinari,
em URL: http://www.portinari.org.br/ (acedido em 09 de Dezembro de 2019).
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Fig. 5 Vista da exposicdo Céndido Portinari em Portugal. Na parede do fundo, as telas Carnaval
(Cavalo marinho) e Chorinho, de 1942.

Havia no entanto, em didlogo transversal com Café, um conjunto de obras excepcionais,
libertas de informacgdo escrita, e que atrafam de imediato o olhar e o interesse dos
visitantes. Trata-se de duas grandes pinturas celebradoras, através da musica, da vida
popular urbana (Carnaval (Cavalo marinho) e Chorinho)’ (Fig. 5) que, com outras seis,
decoravam o auditério da Radio Tupi, no Rio de Janeiro, e haviam sido encomendadas
por Assis Chateaubriand, o poderoso empresario fundador do MASP- Museu de Arte de
S. Paulo. Em 1949, um incéndio destruiu o conjunto, com a excep¢ao de dois painéis
que Chateaubriand ofereceu a Portugal para integrarem as colec¢oes do Museu Nacional
de Soares dos Reis e do Museu Nacional de Arte Contemporanea. Era a segunda vez que
Portinari entrava em Portugal, através da porta institucional e, de algum modo, repetia-
se a ironia da Histéria que o trouxe a Exposicio do Mundo Portugués, em 1940. Os
amigos neo-realistas que o receberam em Lisboa, visitaram a sua exposi¢do em Paris e
reproduziam com regularidade a sua obra, nada tiveram que ver com a chegada a
Portugal de duas pinturas portentosas, daquele celebrado amigo e orientador de gosto,
que poderiam interessar a varios museus internacionais. S6 no ambito da preparagao
desta exposi¢do é que foi possivel perceber melhor a razdo da inopinada oferta que

pretenderia criar condi¢oes favoraveis para que Chateaubriand comprasse, em Lisboa, a

° Témpera sobre tela, 225 x 300 cm cada.
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pintura O grupo do Ledo de Columbano Bordalo Pinheiro que estava entao a venda mas

era pretendida pelo Museu Nacional de Arte Contemporanea."

Assim, por um enredo de acasos felizes, estas belas pinturas sao o selo involuntario da
peculiar alianga entre Portinari e a arte portuguesa, inica no desenrolar de uma histéria
que, como ja referi, raramente possui presencas internacionais de idéntica relevancia.
Na exposi¢do do MNR, elas constituiam um momento inesquecivel, pelo modo como
propunham um didlogo de contrarios com Café, baseado no confronto entre trabalho e
lazer. No entanto, uma e outras centravam-se na importancia da cultura de matriz
africana no Brasil, quer pela dolorosa memoéria do esclavagismo que alimentara as
economias coloniais, quer pela energia renovadora das culturas urbanas que, através da
musica, do canto e da danca, estavam a moldar os valores casticos da modernidade
brasileira. Era possivel também valorizar, junto dos publicos, o salto expressivo que
existia entre o0 modernismo de Café, marcado por uma influéncia difusa do ingenuismo
da cultura plastica francesa, e certamente de algum modernismo italiano, e a visivel
marca de Picasso, oriunda do seu encontro fulgurante com Guernica, 1937, que pode ver
ao vivo em Nova York, em 1939, quando ali esteve para montar os painéis que realizou
para decoragdao o Pavilhdo do Brasil na Exposi¢do Internacional daquela cidade. Esta
linha de trabalho, mais aberta e mais solar, era completada com outra pintura da
Colec¢ao Millennium bcp, Danga de Frevo, 1958, que evoca o Carnaval de Recife,
valorizando mais uma vez a cultura afro-brasileira, com inusitado humor, cheio de

bonomia em rela¢ao aos andnimos executantes.

Finalmente, vale a pena referir que o Catalogo da exposi¢do, além de documentar
exaustivamente toda a exposigdo, acolheu dois importantes textos de historiadoras de
arte brasileiras: “O impacto do Café de Céndido Portinari na exposi¢io do Mundo
Portugués”, de Lucienne Lehmkuhl e “A pintura histérica de Portinari; uma «pintura de
camponés»?”, de Maraliz Christo; este aborda uma drea do trabalho de Portinari quase
ausente da exposi¢do (a excepgdo era a pequena témpera Pesca milagrosa, 1954, Col.
Millennium bcp) e que especialmente se cruza com Portugal, embora a margem dos
desenvolvimentos neo-realistas: as suas grandes narrativas de pintura de Hist6ria em

que se destacam a recriacao da obra oitocentista de Vitor Meireles, A Primeira Missa no

10 Devo a Maria d’Aires Silveira, conservadora do Museu Nacional de Arte Contemporinea, a
“descoberta” de duas cartas de Diogo de Macedo, entdo director daquele Museu, que se indigna com a
solicitagdo de amigos seus, sediados no Rio de Janeiro, para que apoiasse o designio de Chateaubriand na
aquisi¢do do quadro de Columbano. Néo ¢ ai dito que o magnata brasileiro recompensaria Portugal por
esse apoio mas as datas sdo absolutamente coincidentes, entre a vinda dos Portinari e a venda de
Columbano. Registe-se que este, no entanto, viria a ser comprado pelo Estado, de acordo com a proposta
consistente e reiterada de Macedo.
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Brasil, 1860, realizada em 1948, e, no mesmo ano, Tiradentes. Abriu-se assim uma
possibilidade de estudos futuros, capazes de questionar habituais simplificagées da
Historia da Arte que proclamam falsas dicotomias entre as praticas modernistas e o

gosto da Historia.

Em termos de fecundidade, a exposi¢ao Candido Portinari em Portugal permitiu revelar
dois outros trabalhos em Portugal, insuficientemente documentados no ja referido site
Projecto Portinari: um deles, que ainda foi possivel reproduzir no catalogo, Retrato do
pintor Waldemar da Costa, 1934, estimula a vontade de alargar a investigagdo realizada
sobre Portinari a outros artistas brasileiros, completando a “ponte atlantica” enunciada

como programa por Joaquim Namorado em 1938.

Mas, pensamos nos ter provado, essa “ponte”, idealizada a partir do lugar da cultura
neo-realista, ¢ mais ampla, complexa e, por vezes, inusitada. Neste caso, alguns dos elos
mais permanentes (a exposi¢cdo de Café na Exposi¢ao do Mundo Portugués, e a oferta de
Carnaval e Chorinho ao Estado portugués) manifestam quanto as oposigdes simplistas
sao definitivamente insuficientes para captar os ritmos caprichosos da Histdria. E ainda
quanto o museu e a exposi¢ao sao lugares adequados para questionar a Hist6ria da Arte

institucionalizada.
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RESUMEN

El siglo XIX no sélo fue el siglo en el que el Museo del Prado vio la luz, aquel ano de gracia de
1819, sino también ha sido el siglo en el que el Museo vivid su etapa mas trepidante y
apasionante al tiempo que complicada. En medio de un panorama museistico europeo
incipiente el Museo del Prado se inspiraba en sus “colegas europeos” para ir definiéndose como
institucién a la par que resolvia una compleja situacion interna y politica en la que estuvo
envuelto hasta que finalmente tras la Revolucion “La Gloriosa” se nacionaliza en 1868. Con la
nacionalizacidon no acabaron sus dilemas internos, pero si firmemente se lanza a definir su
organizacion. Nos centraremos en el papel de los copistas, su aparicion, su organizacion a través
de la reglamentacion de la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX, que marcaron el
devenir de su comportamiento.

Palabras llaves: Museo del prado; Organizacidn interno; Reglamentos; Copistas.

ABSTRACT

The nineteenth century was not only the century in which the Prado Museum saw the light, that
year of grace in 1819, but it was also the century in which the Museum lived it is most exciting and
fascinating while complicated. Between an incipient European museum panorama, the Prado
Museum was inspired by its “European colleagues” to define itself as an institution while solving a
complex internal and political situation in which it was involved until finally after the Revolution
“La Gloriosa” it was nationalized in 1868. With the nationalization, its internal dilemmas did not
end, but it firmly sets out to define its organization. We will focus on the role of copyists, their
appearance, their organization through the regulation of the second half of the nineteenth century
and early twentieth, which marked the evolution of their behavior.

Keywords: Prado Museum; Internal organization; Regulations; Copyists.

El siglo XIX no sélo fue el siglo en el que el Museo del Prado vio la luz, aquel afio de
gracia de 1819, sino también ha sido el siglo en el que el Museo vivi6 su etapa mas
trepidante y apasionante al tiempo que complicada. En medio de un panorama
museistico europeo incipiente el Museo del Prado se inspiraba en sus “colegas europeos”
para ir definiéndose como instituciéon a la par que resolvia una compleja situacion

interna y politica en la que estuvo envuelto hasta que finalmente tras la Revolucién “La
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Gloriosa” se nacionaliza en 1868. Con la nacionalizacién no acabaron sus dilemas
internos, pero si firmemente se lanza a definir su organizacién. De manera paralela a su
apertura publica, el museo fue definiendo su estructura interna y la organizacién interna
del museo. Desde épocas tempranas, entre sus reglamentaciones recogié un capitulo
dedicado a un “publico muy particular” los copistas. Y durante la segunda mitad del
siglo XIX, pintores como Sargent, Zuloaga o Picasso comenzarian sus carreras copiando
en sus salas. Tiempo antes de que existiesen unas normas sobre la entrada, salida y
comportamiento del publico en general, el Prado reglamentaba sobre la presencia de los

copistas, lo que nos indica la importancia de este sector del publico.

Su comportamiento en las salas, el personal implicado y las directrices para la
realizacién de copias, comenzaron a quedar definidos desde los afios 60 del siglo XIX. El
hecho de que en las reglamentaciones pronto nos encontremos capitulos dedicados a
ellos y a estas cuestiones nos indican ya su importancia en la vida diaria del museo. Por
otro lado, la convivencia entre publico general y copistas no fue facil lo que obligé al

museo a puntualizar en diferentes documentos su organizacion.

En la presente comunicaciéon nos detendremos en este publico “particular” que
constituyeron los copistas, basandonos en documentacién inédita procedente en su

mayor parte del Archivo del Museo del Prado.

Una de las primeras reglamentaciones al respecto se produjo durante la primera
direccion de Federico de Madrazo y Kuntz (1860-1868), el 31 de enero de 1863 bajo el
titulo “REAL MUSEO DE PINTURA Y ESCULTURA DE S.M. Reglas que para el buen
orden y decoro de este Real Establecimiento deben observar los individuos que
concurran a sus salas y galerias en los dias que no sean de esposicion (sic) publica™.
Federico junto con su padre, habian constituido una dinastia artistica erudita, viajada y
conocedora de las novedades artisticas y museisticas de la Europa del momento. Como
auténticos “principes de las artes” se movieron por el Madrid fernandino y mds tarde
isabelino, caracterizandose por una profunda y sincera preocupacion por la situacion del
pais y un afdn por modernizar las instituciones culturales madrilefias. El caso de la
familia Madrazo aunque representativo de una minoria ilustrada nos viene a confirmar
como Madrid estd mas cerca de la cultura europea de lo que se ha venido pensando

hasta el momento debido a los tépicos sobre la ciudad acunados por escritores y viajeros

romanticos (Lopez y Ayxela 2007, 121-139).

! AMNP Caja 359/Legajo 111.01/N° Exp.4 MADRAZO Y KUNTZ, Federico de, “Real Museo de Pintura y
Escultura de S.M. Reglas que para el buen orden y decoro de este Establecimiento deben observar los
individuos que concurran a sus salas y galerias en los dias que no sean de exposicién publica” (31 de enero
de 1863).
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Las instrucciones establecidas en estos momentos para la entrada de los copistas
perdurarian con escasas modificaciones hasta bien entrado el siglo XX. Este Reglamento
aprobado en 1863, persistiria durante todo el siglo XIX. En 1868 se elabor6é un nuevo
Reglamento, que supuso una continuacién del que habia sido elaborado por Ribera en
1857. Dicho reglamento mas que aportar novedades se limit6 a copiar el Reglamento de
Ribera, puntualizando algunos aspectos con respecto a los trabajadores del museo y
definiendo progresivamente mas sus areas internas, como la distincién entre una sala de

restauracion de escultura y otra de pintura’.

Entre las directrices que quedaron establecidas para la entrada de los copistas se

establecio la solicitud dirigida al Director como el paso inicial para la realizacién de

copias:
La persona que desee copiar algin cuadro presentara una solicitud dirigida al Sr.
Director quien determinard lo que tenga por conveniente, en vista de la
certificacion o nota de capacidad y buena conducta que debera acompaiar el
solicitante del maestro que dirija o persona conocida en esta corte. Si el Sr. Director
tuviese a bien conceder el permiso, serd este entregado al Conserje del
Establecimiento para que tome note del cuadro que el agraciado se propone copiar,
y de la fecha en que principio a verificarlo no permitiendo el dicho empleado
copiar un cuadro por mas de dos individuos a la vez, siendo grande, y por uno solo

siendo pequeno.’

Se establecié la obligacion de que los copistas llevasen sus caballetes, sillas y demads
enseres perfectamente identificados. El Conserje quedaba como el responsable del
cuaderno de Registro donde se anotaria la entrada y salida de todos los efectos incluidos,
asi como los lienzos preparados para pintar. Seria respetada la antigiiedad de cada
copista a la hora de realizar su copia, pero su ausencia prolongada sin justificacion previa
al Conserje supondria la pérdida de su derecho de copia, asi como la consideracién de la
obra como desocupada dando derecho a que pudiera ser copiada por otro copista. Lo
mismo ocurriria con los utensilios y gradillas abandonados en el Museo. Se estableci6 la
prohibiciéon de retirar la barandilla que impedia arrimar el caballete a la obra. Se
especifico también que no se permitiria colocar el lienzo de la copia muy arrimado al
original, debiendo quedar entre ambos de uno a tres pies al menos de distancia, segiin
las circunstancias del cuadro. Los vigilantes de guardia eran los responsables por la
retirada de la barandilla, aunque quedaba prohibido realizar copias con las mismas

dimensiones que el cuadro. Los copistas no podrian formar cuadricula ni tirar raya

2 AMNP Caja 359/Legajo 111.01/04. MADRAZO Y KUNTZ, Federico de, Copia del reglamento de los
empleados del Real Museo de Pintura y Escultura (2 de febrero de 1868).
3 Ibidem.
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alguna sobre los cuadros, a la vez que se prohibia tocar tanto éstos como sus marcos.
Estaba terminantemente prohibido el uso de tintas, agua, aceite, barniz o cualquier otra
sustancia utilizada con el fin de ver mejor la obra. El incumplimiento de todo ello podria
suponer la pérdida de su derecho de copia. Un episodio relacionado al respecto quedd
recogido en 1865, cuando ante las continuas y repetidas manchas de aceite en la Galeria
Central, se establecié que si algun copista manchase el suelo debia darse parte al
Conserje, quien apuntaria su nombre y apellido. Incurrir tres veces en esta falta

supondria su expulsion en el museo no permitiéndole la entrada en lo sucesivo®.

Su recurrente presencia en las salas hizo que estableciesen una serie de normas de
decoro: quedaba prohibido cantar, silbar, formar corrillos o cualquier actitud que
violase las normas del decoro de esta “Real Dependencia™. Se establecié una serie de
dias a la semana a partir de los cuales se permitiria la salida de las copias realizadas por
los copistas: Los miércoles y los sabados, o los martes y viernes si éstos eran festivos
fueron los dias establecidos para la extraccidon de las copias a partir de las dos de la tarde.
El Conserje del museo seria el encargado de dar orden al portero para que permitiese a
los copiantes la salida de las obras una vez que la misma habia sido verificada por el jefe
de restauracién de pinturas las visperas de exposiciones y dias festivos debian ser
retirados todos los utensilios a la vista y guardados en los lugares designados al efecto.
Correspondia al portero custodiar la llave de la sala de los copistas y el responsable de
controlar que todos los objetos estuviesen debidamente marcados para que nadie por

“malicia o equivocadamente” pudiese sacar algin objeto del depdsito’.

El Reglamento de 1870° fue sin duda el Reglamento mds completo redactado desde la
fundacion del museo en 1819. Con dicho reglamento el Museo se desligaba de la Corona
y pasaba a ser propiedad del Estado, denomindndose Museo del Prado y dependiendo
del Museo de Instruccién Publica. El caracter nacional de la institucion se ratifica en su
titulo 2° cuando se indicaba que el MNPE tenia como objeto conservar bien ordenadas
las pinturas y esculturas propiedad de la nacién, ofrecerlas al estudio de los artistas y el
examen del publico clasificadas convenientemente, adquirir fondos “dando en esta
adquisicion preferencia a los autores espafoles, formar coleccion de los

contemporaneos tanto para apreciar el progreso del arte como para estimulo de sus

* AMNP Caja 353/Legajo 18.12 / N° Exp: 18 / N° Doc: 2. Oficio del Director del Real Museo de Pintura y
Escultura al Conserje del Real Museo por el que comunica la normativa a seguir tanto por copistas como por
los empleados para evitar el deterioro del edificio (27 de noviembre de 1865).

> MADRAZOQO Y KUNTZ, Federico de, “Real Museo de Pintura y Escultura de S.M. Reglas que para el buen
orden...” Punto 10 y 11.

¢ AMNP Caja 359/Legajo 111.01/Exp.8, Proyecto del Reglamento de 1870, ibidem, Art° 1: “el MNPE
depende del Ministerio de Fomento, como uno de los ramos que constituyen la Direccién General de
Instruccién Publica”.
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cultivadores™

. En lo que se refiere a los Conservadores establecié su relacion directa con
los copistas y dedicé un capitulo a regular la presencia de los copistas titulado: “De los
Copiantes”. Junto a la necesaria solicitud para iniciar la copia bajo el obligado
consentimiento del Director una vez examinada la capacidad del solicitante, se fijaria la
fecha de inicio junto a la copia solicitada. Se establecieron unas pautas mas detalladas
sobre la realizacién de las copias: Quedaba prohibido realizar mds de una copia a la vez
al menos que fuese sido concedido por el Director un permiso especial. Como en
reglamentos anteriores todas las pertenencias debian de estar perfectamente marcadas.
A partir de ahora seria el Conservador de Pintura y no el Conserje el responsable de
llevar el control de la salida y entrada de los enseres de los copistas y de la entrada y
salida de lienzos. Se reduce el plazo en el que la copia seria guardada sin justificacién
previa pasando de 15 dias a ocho dias, tras los cuales se la obra objeto de copia se
consideraria como desocupada®. Salvo excepciones quedd establecido que no se
permitiria por regla general descolgar ningin cuadro para copiarlo. Aunque como las
excepciones existieron ello quedaba sujeto al permiso del Director analizando las
circunstancias del copiante, el sitio en que se hallase colocado el cuadro, su tamafio u
otra causa lo hiciesen necesario o conveniente’. Se volvié a recalcar el caracter personal e
intransferible del permiso de copia, exceptuandose iinicamente a los padres y maestros o
directores de los mismos copiantes que tendrian entrada siempre que se presentasen
dandose a conocer por ellos. Quedaba prohibido abrir o cerrar las puertas, quitar las
barandillas que inicamente podrian ser retiradas por los vigilantes de guardia bajo el
consentimiento del conservador. Se establecieron los sibados como el dia estipulado
para la retirada de obras, siendo ayudados en dicha tarea por el conserje una vez que la

salida habia sido autorizada por el Jefe de restauracion'.

Este Reglamento no llegd a ejecutarse como lo demuestra el hecho que pocos meses
después, ya bajo la direcciéon de Antonio Gisbert (1868-1873), se vuelve a redactar un
nuevo borrador titulado “Proyecto de Reglamento especial para este centro™!. Ello
quedd manifiesto en el oficio anexo al documento donde Gisbert expone las razones de
su redaccién. Antonio Gisbert sefiald la necesidad de redactar este Reglamento para
“recordarme la necesidad y el deber en que me encuentro de hacer valer mi fuerza moral
y ascendiente como gefe” a lo que afiade que “si un gefe ha de ser respetado por sus

subordinados cual corresponde es necesario que aquel dé sus 6rdenes estrivadas en

7 Ibidem, art.° 2.

8 Proyecto del Reglamento de 1870, op.cit.: “De los copiantes”, punto 4.

® Proyecto del Reglamento de 1870, ibidem, punto 5.

10 Proyecto del Reglamento de 1870, ibidem, punto 8.

' AMNP Caja 359/Legajo 111.01/Exp.6. Proyecto de Reglamento especial para este centro. Circular al
Director General de Instruccion Piublica sobre el mismo (22 de Abril de 1871).
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bases ciertas para no divagar y que de ello resulte debilitacién en la fuerza moral que
debe ejercer sobre la dependencia. (...) las bases a que me refiero y deben existir en la
clase de Establecimiento como el que tengo la honra de dirigir son los reglamentos
especiales para los mismos aprovados y autorizados por la superioridad” No existiendo
en esta Direccidon para régimen del Museo una vez que drdenes y reglas emanadas de la
Real Casa hoy dificiles algunas de cumplir e imposibles otras es de urgente necesidad un
reglamento, base a que deben sujetarse, asi los gefes como los subordinados cual
corresponde es necesario que aquel dé sus ordenes estrivadas en bases ciertas para no
divagar y que de ello resulte debilitacién en la fuerza moral que debe ejercer sobre la
dependencia. El primer restaurador daria autorizacion a los copistas, autorizaba con su
firma la salida de la papeleta, Serian los responsables por el Cuadernos de los
Conservadores: en el que anotarian la entrada de los lienzos que trajeron los copiantes,
expresando numero y asunto del cuadro. Visada por el restaurador y entregada al
Conserje para darle salida. En este periodo se suceden las Reglamentaciones tras el
Reglamento de 1872 se sucede uno nuevo en 1876, donde queda recogido por primera
vez que el director debia ser pintor y académico de San Fernando. Fue el primer
Reglamento editado del Museo. En 1876, guardamos uno de los pocos testimonios de la

solicitud de copias de esculturas.

Entre los diferentes testimonios que se conservan en el Museo del Prado sobre la
intencion de los copistas en estos tiempos se conserva la solicitud realizada por el Sr.
Tornay, en la que solicita mediante la mediaciéon del embajador de Austria-Hungria
realizar la copia de “Las Hilanderas”. Pese a que los Reglamentos recogieron y recogeran
sucesivamente la imposibilidad de mover las obras de su localizacién existieron
excepciones como en este caso donde se aprueba por la Direcciéon General que “sea
trasladado dicho cuadro por un mes, a otra sala donde el referido artista pueda copiarlo
en mejores condiciones de luz y espacio, teniendo en cuenta para ello las dimensiones

del original y de la copia. Fdo el 10 de junio de 1890”".

La presencia de los copistas no siempre agradaba especialmente al publico extranjero
que se acercaba a ver sus obras. Asi nos lo deja reflejando entre otros viajeros la prolifica
escritora Frances Elliot quien seflala que los copistas eran tantos que impedian ver las
obras (Elliot 1884, 87).

Durante este periodo se sucederan las Reglamentaciones. Tras el Reglamento de 1872 se
sucede uno nuevo en 1876, donde queda recogido por primera vez que el director debia

ser pintor y académico de San Fernando. Fue el primer Reglamento editado del Museo.

12 [bidem.
3 AMNP Caja 431/Legajo 11.216/N° exp. 3. Reproduccién De Cuadros, 1890-1891.
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De estos afios se conserva en el Archivo del Museo del Prado la solicitud el 16 de febrero
de 1876, de la Escuela de Pintura y Esculturas en el que se solicita la copia de varios
moldes de varias esculturas. Son muy escasos los documentos referentes a las copias de
escultura, en relaciéon con la documentacién con las copias pictéricas. El documento
versa asi "Se solicita por parte de la Escuela Especial de Pintura y Escultura, Moldes de
las Estatuas del Fauno del Cabrito, de una Musa y de una Minerva Etrusca,
encargandose de dirigir los trabajos, los sefiores profesores de la misma”, siendo
aprobada por el Museo el 21 de febrero de 1876

Desde 1876 hasta 1897 apenas hubo cambios en cuanto a la organizaciéon y su
reglamentacion. El Museo siguié con todo lo que habia quedado establecido en 1876,

apenas algunas modificaciones que afectan a gastos de material®.

En los afios 90 se constat6 en el Museo del Prado, la presencia de varios copistas futuros
pintores de renombre: En 1892 se produce la visita de Pierre Auguste Renoir, en 1895
quedd constatada que Picasso visita por primera vez el museo y en 1896 la visita de
Toulouse Lautrec. Renoir visitaria el Museo del Prado 20 afios después a la fecha que lo
habia hechos Manet, entre 1886-1890. Al igual que Manet su conocimiento sobre
Veldzquez empieza en el Louvre, visitando la galeria del Louvre. Segtin dejo constancia
su amigo el joven pintor Albert André, visité Espana porque la pequeia infanta del
Louvre le invitaba a ir a ver a sus hermanas del Prado (Benet 1960, 62) Pocos afos
después, el 13 de octubre de 1897 estd registrado el nombre de Pablo Picasso en el Libro
de Copistas para hacer una copia de estudio de Veldzquez y antes de finalizar el afio se
constata también una copia de la Venus de Tiziano. La impresion que el Museo del

Prado, produjo en el joven Picasso, quedé recogida en las siguientes palabras:

El Museo de Pinturas es hermoso: Velazquez, de primera; de El Greco, unas cabezas
magnificas; Murillo no me convence en todos sus cuadros; Tiziano tiene una
Dolorosa muy buena; VanDik (sic) unos retratos y un Prendimiento de Jests de
ordago; Rubens tiene un cuadro (la Serpiente de fuego) que es un prodigio, Teniers
unos cuadros pequeiios muy buenos, de borrachos, ahora no me recuerdo mas
(Benet 1960, 63).

En 1897, con la emisién de un nuevo Reglamento'® se introdujo la decisiéon de crear un

local para la exposicién y venta de obras de los copistas, donde podrian exponer sus

" AMNP Caja 431/Legajo 11216/N° Exp.4. Autorizaciones para Realizar Moldes de Varias Estatuas de este
Museo, 1876-1884.

> AMNP Caja 360/Legajo 111.02/N° Exp.3. Real Decreto de 31 de mayo de 1881 sobre asignaciones para
gastos de material, escritorio y oficinas en Reglamentos y Reales Decretos que afectan a la normativa sobre
el régimen interior del Museo.
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trabajos, lo cual resultaba toda una novedad. Se ampli6 también el horario para la salida
de las obras, pudiéndose hacer a partir de las diez y no de las 12 como habia venido
siendo habitual. A partir de este Reglamento aparecié una nueva figura en la relacion de
los copistas con el museo: el ayudante restaurador. El ayudante restaurador quedé como
el responsable de recoger y anotar las solicitudes admitidas y copiar el nombre del
copista autorizado en el cuaderno correspondiente y el responsable por autorizar la
papeleta de salida funciones ejercidas también por el conserje'”. De este afio se conserva
la queja del copista Hortensio Giiell, por no encontrar en el servicio de entrada de copias
a los restauradores a la hora estipulada por el reglamento de 1897, que segun su art°39
quedo establecido a las diez de la mafana, acabando tras una dilatada correspondencia
con las disculpas del por entonces restaurador Julidn Jiménez por encontrarse enfermo

« »18
€n cama .

De estos momentos se conserva un interesante documento en el que se decide la cesion
de mds de 250 lienzos abandonados y otros objetos abandonados por los copistas, en su
mayor parte “manchados de color” asi como algunos caballetes, cinco en total, “que los
seflores copiantes han traido para practicar sus estudios”. El entonces director
consideraba que eran un prejuicio tanto por el espacio que ocupaban tanto por el
peligro que podrian suponer como material combustible. Asi y apoyandose en el art°25
del reglamento y al haber estado éstos abandonados por un tiempo superior a un afio,
quedd dispuesto que los objetos fuesen dispuestos de manera gratuita entre los “jovenes
que se dedican al estudio del arte (...) y que por falta de recursos no pueden proveerse
de los utensilios necesarios al efecto” a las clases de Colorido y Paisaje de la Escuela

Superior de Pintura, Escultura y Grabado® (Fig. 1).

En 1897 se abrié la primera tienda del museo que estuvo abierta hasta su supresion en
1912 y que permitié desde 1901 incluir la venta de obras tanto de copistas como de

fotdgrafos.

16 Reglamento del Museo Nacional de Pintura y Escultura, 12 de abril de 1897. Madrid: Imprenta del
Colegio Nacional del Sordomudos y ciegos, Nota 14.

17 Ibidem, Capitulo III, art.° 30-47.

'8 AMNP Caja 381/Legajo 11.206 / N° Exp: 20. Queja presentada por Hortensio Giiell, copista, por la falta
de asistencia del personal encargado de facilitar las entradas de lienzos para copiar (11-11-1897). AMNP
Caja: 381/Legajo 11.206 / N° Exp: 20.

Y AMNP Caja 381/Legajo 1.206 / N° Exp: 13. Cesién de 250 lienzos y 5 caballetes, abandonados por los
copistas del museo, a la escuela superior de pintura scultura y grabado, para su aprovechamiento por los
estudiantes de la misma. (13-12-1895).
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Fig. 1 Jean Laurent i Minier, Museo del Prado Vista de la Reina Isabel II, Afio 1899. AMNP hf1096.

En cincuenta afios, el Museo del Prado habia definido su realidad interna, en la que los
copistas tuvieron una especial relevancia como hemos visto. Como hemos visto, las
regulaciones sobre el publico y su comportamiento en las salas fueron tempranas lo cual
refleja un deseo por parte de las diferentes direcciones de estructurar la vida interna de

la institucion.

Reglamentacion de su comportamiento entre 1901-1922. Fotografos y copistas.

El cambio de siglo fue mas paulatino en cuanto a los cambios en la reglamentacion del
publico en general y de los copistas en particular. Fue a partir del siglo XX cuando la
reglamentacién comenzd a detenerse en cuestiones que afectaban directamente al
publico y también a lo relacionado con el uso del espacio del museo por parte de “otros
tipos de publicos”, como fueron los fotdgrafos. El siglo XX se inaugur6 con un nuevo

reglamento emitido en 1901*° que perduraria hasta 1909*, estando presente éste ultimo

» Reglamento del MNPE aprobado por S.M el 22 de febrero de 1901. Madrid: Imprenta de la Sucesora de
M. Minuesa de los Rios.

2! Reglamento del Museo Nacional de Pintura y Escultura aprobado por S.M el 1° de abril de 1909. Madrid:
Imprenta y fototipia de J. Lacoste, 1910.
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activo hasta 1920 Tanto en 1909 como en 1920 apenas encontramos novedades
relativas al comportamiento del publico en general y de los copistas y los fotdgrafos en

particular.

Tal como ocurria en reglamentos anteriores, el director tenia la dltima palabra con
respecto a los comportamientos tanto del publico como de su personal dentro del
Museo. A partir de 1909, aparte de sus competencias para la autorizacion de la copia de
obras estableceria las reglas que habian de observar los artistas para no estorbarse
mutuamente ni causar molestias al publico. Correspondia también al director la
obligaciéon de corregir por si las faltas que los copiantes y fotégrafos cometieren
“estando facultado para prohibir la entrada en el establecimiento al que fuere merecedor

de dicha prohibicién™.

El puesto de subdirector descrito en el Reglamento de 1901 seria desempefiado por el
Conservador de Pintura. En lo que respecta al publico, quedé como el responsable de
autorizar con su firma las solicitudes que los copistas necesitaban para iniciar su trabajo,
asi como autorizar la papeleta para la salida del museo de las copias realizadas,
estuviesen éstas terminadas o no. Estas tltimas obligaciones no quedaron recogidas en
el Reglamento de 1909* (Fig. 2).

En los Reglamentos de 1901 y 1909 los copistas quedaron como los colectivos que
gozaron de entrada gratuita, junto a los centros de enseflanza artistica: “A los artistas y
copiantes se les facilitard gratuitamente un billete permanente para poder visitar el
Museo en las horas abiertas al pablico, y otro igual a los Directores de establecimientos
de ensefianza para él y los alumnos que le acompanen™. En 1909 se matizaron los
términos de la gratuidad, especificando que ésta seria dada “a los artistas de profesion
que sean reconocidos como tales por la superioridad o por la direccion del Museo” y
también “a los maestros, directores de establecimientos de ensenanza” lo cual como
establecié el Reglamento de 1901 “se hara extensivo también él, como a los alumnos que

le acompaiien™® (Fig. 3).

22 José de Villegas, Real Decreto 14 de mayo 1920 (Me de Instruccion Puablica, G.16). Reglamento de su
régimen y funcionamiento. (mecanografiado). Se nos conserva a través de una copia mecanografiada del
ano 1949. Seglin como queda constatado en su disposicién final.

2 Aparece tanto en el Reglamento de 1901 art.° 3.21 como en el de 1909 y en el art° 3.8 del Reglamento de
1909. Reglamento del Museo Nacional de Pintura y Escultura aprobado por S.M el 1° de abril de 1909
Madrid, Imprenta y fototipia de ]. Lacoste, art.° 3.7-8, p.7.

# Reglamento de Museo Nacional de Pintura y Escultura de 1909, op.cit, art°4.3, p.8.

» Reglamento de 1901, op.cit, art.° 23.4, p. 38.

26 Reglamento de 1909, op.cit., art.° 1 23, 23.
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Fig. 2 José Lacoste y Borde, Vista de la Sala Veladzquez, 1900-1907. AMNP hf1276.

Fig. 3 Museo del Prado, Galeria Central con copistas ante la Inmaculada de Murillo, 1902. AMNP hf0683.
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En 1909 ademas por su parte, los copistas extranjeros deberian presentar la garantia de
los representantes o consules de sus respectivos paises”’. Y a partir de este afio seria el
Director del Museo y no el copista como habia sido en afios anteriores, quien fijaria el
tiempo necesario para la ejecucion de la obra y sefialase ademas a los fotégrafos los dias
y horas que podian trabajar. En el caso de los copistas, el plazo concedido seria de un
afio. Una vez autorizada la copia ésta debia de iniciarse en un plazo de tres dias, sino
perderia su derecho y su turno pasando a ocupar el ultimo lugar en la lista de espera.
Transcurrido dicho plazo se consideraria terminado el permiso y tan s6lo en casos

justificados se concederia una prérroga®.

Los copistas ademas llegarian a gozar de algunas prebendas. Desde 1901 hasta 1912 fue
el Museo el que les proporcioné todo el material necesario de forma gratuita: caballetes,
sillas, hules para el pavimento. Asi constaba en el Reglamento de 1901.* Los copistas
dispusieron durante una década de una Sala de estudio, destinada a albergar los
originales de sus copias que por su excepcional tamafo no podian ser copiadas in situ, y

que dej6 de existir en 1912%.

A partir de 1912, con la creacion del Patronato se estableci6 la gratuidad para todos los
artistas que hubiesen sido premiados en exposiciones nacionales o extranjeras y a los
profesores de los establecimientos publicos de ensefianzas artisticas. La justificacion de

cualquiera de estas situaciones les permitia realizar gratuitamente las copias deseadas. *!

En su trabajo diario, los copistas eran controlados por los celadores, que llevaban nota
tanto del nimero de copistas como de las salas y obras en las que trabajaban. En este
sentido el reglamento era restrictivo: tan solo era permitido copiar la obra para la cual se
tuviese autorizacion. Los celadores estaban obligados a controlar el comportamiento de
los copistas y a comunicar cualquier falta o abuso que pudiese cometerse por parte del
publico, copistas o fotégrafos, dando parte inmediatamente al conserje, incurriendo en
responsabilidad si asi no lo hicieren. Después de su trabajo tenfan la obligacién de
retirar de las salas y galerias los caballetes, sillas y demads objetos que el museo pusiese
ponia a su disposicion, colocandolos en los depositos que al efecto, existian la vispera de

dias festivos y recolocandolos pasados éstos a sus respectivos sitios, “sin que por este

7 Ibidem.

2 AMNP Caja 359/Legajo 111.01/Exp.7. Reglamento del Museo Nacional del Prado, aprobado por S.M. el 1
de Abril de 1909, art.° 21.21 y art.° 21.22. AMNP Caja 359/Legajo 111.01/Exp.7.

» Ibidem, art.° 21.21.

¥ Reglamento de 1909, op.cit., art.° 21.

3 Disposiciones legales referentes al Museo Nacional del Pintura y Escultural (Museo del Prado) publicadas
por su patronato (Real Orden del 7 de junio de 1912). Madrid: Imprenta clasica Espaiiola, 46-50.
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servicio, ni por ninguin otro que presten a los copiantes o al publico deban recibir

gratificacion alguna™?.

Los porteros fueron los responsables del control de la salida autorizada de las obras u
objetos artisticos sacados tanto por parte de los copiantes y los fotégrafos del Museo, los
cuales deberian ir acompafados de la correspondiente papeleta donde constaba el
asunto, las dimensiones de la copia y nombre del copiante en cuestion, firmadas por el
conservador de pintura o escultura. La papeleta debia ser entregada en la oficina de
copias de pintura o escultura al dia siguiente de la salida de la obra. El resto de objetos
utilizados por los copistas de manera diaria como cajas, los rollos de pinceles, etc.,
bastaba con que fuesen examinados por los porteros. Los objetos de uso no artistico
podrian salir del museo mediante una orden verbal o escrita del conserje o del vice

conserje®.

Otro aspecto que no siempre facil de armonizar fue la coordinaciéon del trabajo de
copistas y fotdgrafos con la apertura del museo y la presencia del publico visitante. Con
la intencién de organizar el trabajo de los copistas se estableci6 que las copias
unicamente podrian ser realizadas en horario de apertura al publico, aunque “la vispera
de los festivos se retirarfan las copias en ejecucion depositaindolas en los sitios
destinados al efecto” **. Esta orden que aparece en el Reglamento de 1901 se mantuvo
tanto en 1909 como en 1920. El Reglamento de 1909 especifica este aspecto y dictamina
que de ninguna manera se podria privar al publico de ver los originales “estando
obligados a retirar éstas cuantas veces lo deseen los visitantes si con ellas se cubriera
parte del original™. Se mantuvo la obligacién de guardar la compostura en las salas sin
formar corrillos, dedicados unicamente a la realizacion de la copia dentro de las salas®.
Las copias finalizadas deberian ser retiradas en el plazo de un afio, pasado el cual
podrian ser vendidas en subasta publica®”. En 1909 se establecié la puerta norte contigua

a la calle Felipe IV como la unica salida permitida para las copias de las obras™®.

La creacién del Patronato en 1912 trajo modificaciones sobre la organizacion interna del
museo que afectaron en buena medida a copistas y fotografos, derogdndose todas las

Reales Ordenes a este respecto tal como versa en su Real Decreto de creacion:

32 Reglamento de 1901, op.cit., art.° 18.11.
33 Ibidem, art.° 19.

3 Ibidem, art.° 21.30 y 21.31.

35 Ibidem, art.° 21.

3 Ibidem, art.c 21.38.

37 Ibidem, art.° 21.36

38 Ibidem, art.° 21.
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[...] Quedan derogadas las disposiciones anteriores que se opongan a las de este
Reglamento, y especialmente las que se refieren a los copiantes, quedando facultado

el Director, de acuerdo con el patronato para determinar la forma y requisitos a que

aquellos han de someterse para trabajar en el Museo.”™

Se establecieron una serie de reglas a las que habrian de sujetarse los copistas que
trabajasen o aspirasen a trabajar, manteniéndose algunos de los principios introducidos
en 1901 y 1909, como fue la prohibicién de uso de productos inflamables, la obligacién
de retirar los caballetes en las visperas de festivos y demas objetos, y el control por parte
de los porteros de los objetos que entrasen y saliesen del museo. Se suprimi6 la sala de
copias para obras de gran formato y se limité su trabajo exclusivamente a los dias
laborales, siempre que no fuesen festivos o jueves. Se redujo el plazo de un afio a 8 dias
para la salida de las copias ya finalizadas, o en su defecto éstas saldrian a subasta publica,
“prevenida en Reglamentos anteriores™. El museo dejaria también de abastecer de
material y caballetes a los copistas: “los caballetes y hules para el pavimento serdn
propiedad de los copiantes y la Direccién procurard que en ellos se adopte un modelo
uniforme. El Museo sdlo facilitard gratuitamente unos y otros durante el afio actual
hasta donde alcance el numero de los que hoy destina a este servicio y sin quedar

obligado a su reposicion™".

En 1920 se introdujeron algunas modificaciones. En la solicitud se dispuso la obligacién
de anadir junto al asunto, las dimensiones de la copia y nombre del copista en cuestion,
su nacionalidad, quedando por otra parte al restaurador responsable de la oficina de
copias la responsabilidad de autorizar la salida de las obras*. A partir de 1920 seria
necesaria el aval de un artista que garantizase la honorabilidad y la aptitud del
solicitante”. Se detallé el procedimiento y se establecia que una vez concedido el
permiso por parte de la Direccion se presentaria el copista al Conservador o Restaurador
correspondiente, para que éste tomase nota del cuadro o escultura que desease copiar y
de la fecha en que empieza a verificarlo. Los permisos de copia serian personales e
intransferibles expedidos por un afo, siendo obligatorio ser mostrados al personal del

museo cuantas veces fuese necesario*.

Con estas breves lineas hemos visto como el Museo del Prado experimenta desde su

nacionalizaciéon una definicién paulatina, lenta pero progresiva del caracter de la

¥ R.D. del 7 de junio de 1912, Disposiciones...op.cit., 39-40.

0 Ibidem, op.cit, Punto 11, 46-50.

! Ibidem, punto 14, 46-50.

2 José Villegas, Real Decreto 14 de mayo 1920, op.cit. (texto manuscrito).
® Ibidem, Capitulo VIII, art.c 47.1.

* Ibidem, Capitulo VIII, art.c 47.2 y 47.3.
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institucién que puso las primeras bases estables en lo que se refiere a su regulacién y

organizacion interna.
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RESUMEN

Los estudios de visitantes son una amplia variedad de trabajos que, con metodologias y objetivos
diferentes, estudian al publico de los museos. Estos estudios ofrecen datos sobre las
caracteristicas de los visitantes, su comportamiento durante la visita, su relacion con otros
visitantes, etc. El andlisis de su evolucion proporciona una importante fuente de informacion
sobre la relacién que el museo ha establecido con la sociedad. El propdsito de este articulo es
explorar los conceptos subyacentes que han definido la relacion del museo con la sociedad a
partir de la trayectoria de los estudios de visitantes. La evolucion de estos trabajos, sus objetivos
y la metodologia utilizada para llevarlos a cabo son un reflejo del interés del museo por sus
visitantes y del rol que les ha asignado en cada momento, lo que define, al mismo tiempo, cémo

la institucidon ha entendido su propia mision a lo largo del tiempo.

Palabras clave: Museo; Estudios de visitantes; Publico.

ABSTRACT

Visitor studies include a wide variety of works that analyze the public of museums from different
objectives and methodological approaches. These studies offer information about the
characteristics of the visitors, their behavior during the visit, their interactions with other visitors,
etc. Analyzing the evolution of visitor studies provides a critical source of information to explore
the relationship that museum has established with society over the years. Therefore, the aim of this
article is to explore the underlying concepts that define the relationship between museums and
society from history of visitor studies perspective. The evolution of these studies, their goals and the
methodology used to carry them out, illustrate the museum’s interest for its visitors and the role

assigned to them which, in turn, defines how this institution has understood its mission over time.

Keywords: Museums; Visitor studies; Public.

El museo actual es una institucién con un marcado caracter social, pero no ha sido
siempre asi; la relacién que ha establecido con los visitantes ha cambiado

considerablemente a lo largo de su historia y se ha convertido en uno de los grandes
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temas del museo posmoderno: “The biggest challenge facing museums at the present
time is the reconceptualisation of the museum/audience relationship” (Hooper-
Greenhill 1992, 1).

La naturaleza de esa relacién se ve reflejada en cada una de las acciones que el museo
emprende. Asi, el modo en que piensa al visitante -y al no visitante— determina como

entiende y desarrolla su papel como institucion social.

La evolucion de los estudios de visitantes representa una valiosa fuente de informacién
que ilustra el modo en que el museo concibe a sus visitantes, la importancia que les
otorga y qué considera importante saber de ellos o de su experiencia. Partiendo de la
reflexién sobre el papel que se asigna al visitante nos acercamos a la comprension de la
naturaleza del vinculo que el museo construye con la sociedad, una cuestion clave para

la supervivencia de la institucion en el siglo XXI.

Estudios de visitantes o de publico es, como afirmé Hooper-Greenhill (2006, 363) un
término paraguas, que engloba una amplia variedad de trabajos, muy distintos entre si,
que tienen como objetivo el estudio de los visitantes de museos tanto reales como
potenciales. Las metodologias que se utilizan en estos estudios son también muchas y
muy diferentes, pero la mayoria son técnicas observacionales o de autoinforme. Las
primeras, en las que el investigador recaba los datos mediante observacién, suelen
emplearse en estudios que se encargan de controlar el tiempo, el recorrido o el
comportamiento del visitante; las segundas, en cambio, que requieren que sea el propio
sujeto del estudio — el visitante — quien proporcione la informacién por medio de
encuestas, entrevistas, etc., tienden a utilizarse para conocer sus opiniones, grado de

satisfaccién, conocimientos, etc.

En cuanto a los objetivos de los estudios de visitantes, suelen centrarse en las
caracteristicas de estos — andlisis de publico -, el numero de visitas y el motivo de las
mismas - estudios de participacion —, o en la interaccién del visitante con la exposicion.
En el dltimo grupo se encontrarian las evaluaciones de exposiciones. Aunque hay
estudios con otros objetivos — como el analisis de los servicios generales o la interaccion
del visitante con otras actividades del museo -, la mayoria encaja en uno de los tres tipos

mencionados.

Estudios de visitantes: de los origenes a 1970

Los estudios de visitantes aparecieron a finales del siglo XIX, pero hasta 1930 se trata de
trabajos aislados. El primero que se cita es el que Higgins realizo en el Museo de

Liverpool (Higgins 1884), aunque suele considerarse a Gilman el padre de los estudios
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de visitantes con su investigacion sobre la fatiga museal (Gilman 1916). Si ailadimos el
trabajo que Gibson (1925) y Bloomberg (1929) realizaron en el Museo de Cleveland en
los aflos veinte, tenemos dibujado el panorama de los origenes de esta rama de los

estudios de museos.

El punto de partida de los estudios de visitantes se sitiia, como se apuntaba, en los afios
treinta, cuando aparece el primer gran cuerpo sistematico de estudios, protagonizado
por Robinson y Melton, dos psicélogos académicos de la Universidad de Yale, que
utilizan una metodologia observacional para estudiar el comportamiento de los
visitantes con el objetivo de comprobar el efecto de la exposicion sobre ellos (Robinson
1928; Melton 1935). Su trabajo marcé una trayectoria que muchos investigadores
posteriores han seguido y es lo mas relevante que sucede en la primera mitad del siglo
XX en el ambito de los estudios de visitantes, pero no es lo Gnico: en los afios treinta
tiene lugar también el primer analisis de ptblico llevado a cabo por un museo cuando el
Pennsylvania Museum of Art (1930) realiza mil entrevistas para determinar el perfil de
los visitantes, y se llevan a cabo algunos estudios de participacién, como las primeras

estadisticas anuales del nimero de entradas vendidas (Rea 1930).

En los cuarenta y cincuenta no hay mucha actividad. Seguidores de Robinson y Melton
realizan estudios aislados sobre el comportamiento del visitante, y comienzan su trabajo
algunas instituciones especialmente interesadas en los analisis de publico y los estudios
de participacion, como el Milwaukee Public Museum, la Smithsonian Institution o el
Royal Ontario Museum - con Cameron y Abbey al frente (1959-1960). En los sesenta
esa tendencia hacia los anadlisis de publico se traduce en un auge por los estudios con
grandes muestras para caracterizar al publico de forma minuciosa, como los 5.000
cuestionarios del Natural History Museum of Smithsonian Institution (Wells 1969) o el

estudio demografico en museos de Nueva York de Johnson (1969).

Lo mas importante de esta década es que se produce el que se considera el segundo gran
cuerpo e incluso el renacimiento de los estudios de visitantes. Se trata del trabajo de
Shettel y Screven, ambos psicologos académicos, que siguen la linea de Robinson y
Melton: estudian si las exposiciones cumplen objetivos educativos (Shettel 1973; Screven
1969). A partir de su trabajo se extendera el término evaluacién de exposiciones para
este tipo de estudios; de hecho, Screven sistematizé la metodologia de las evaluaciones
en un modelo en cuatro fases basado en la evaluacion psicoldgica (Screven 1976). Este
modelo tuvo una aplicacion interesante en 1972 en el New Exhibition Scheme del British
Museum of Natural History, que incorporaba la evaluacién de exposiciones como un

proceso interno, clave en la planificacién de exposiciones (Miles 2007).
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Extranos, invitados, clientes

En torno a los anos setenta se produce un punto de inflexién en la evolucién de los
estudios de visitantes, de manera que es interesante reflexionar antes sobre el recorrido
histérico hasta este momento. En primer lugar, la misma aparicién de este tipo de
estudios a finales del siglo XIX supone un interés por el publico que no existia antes vy,

por lo tanto, un cambio en el modo en que se percibe al visitante.

En 1999 Doering publicé un articulo con el titulo Strangers, guests or clients? Visitor
experiences in museums, en el que afirmaba que el museo solo ha tenido tres actitudes
hacia el visitante: lo ha tratado como extrafo, cuando la prioridad era la coleccién y el
visitante un intruso al que se concede el privilegio del acceso; como invitado, cuando el
museo asume la responsabilidad de la visita y trata de beneficiar al visitante con su
actividad, generalmente por medio de su labor educativa; o como cliente, cuando acepta
que el visitante tiene sus propias necesidades y expectativas que hay que conocer para
ofrecer un servicio adaptado a ellas (Doering 1999, 1). Siguiendo esta logica, la aparicién
de los estudios de visitantes implica, al menos, la superaciéon de la concepcion del
visitante como extrafio ya que demuestra un interés en conocerlo que no seria necesario
si la institucion se centrara exclusivamente en la coleccidn. ;Se convierte, entonces, en
un invitado para el museo? Segun el argumento de Doering, la clave de esa actitud es la
predominancia de la labor educativa, de modo que tiene sentido pensarlo teniendo en
cuenta el elevado nimero de estudios que pretenden comprobar si las exposiciones
cumplen objetivos didacticos, lo que pone de manifiesto que el propio museo considera

que tiene una misién educativa.

Por otro lado, aunque hay instituciones que realizan estudios de visitantes, muchos de
ellos estan a cargo de investigadores externos al museo, habitualmente psicélogos, de ahi
el tipo de trabajo que se propone con mds frecuencia: estudios sobre el comportamiento
del visitante con metodologia observacional, es decir, basados en la psicologia
conductual, que entiende que la influencia de la exposicion sobre el visitante se refleja en
su comportamiento (segun un esquema estimulo-respuesta). En cambio, cuando es el
museo el que plantea el estudio, tiende a realizar analisis de publico, de modo que

prioriza conocer las caracteristicas del visitante.

Es interesante, ademas, que tanto los estudios sobre el comportamiento de los visitantes
como los analisis de publico - los dos tipos predominantes -, tienen un caracter

empirico.
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1970: el punto de inflexion

A partir de 1960 y sobre todo desde 1970 los estudios de visitantes se multiplican.
Algunos autores afirman que sucede como resultado de la presion ejercida sobre los
museos para que justifiquen su valor; George Hein considera incluso que esto sucede
porque los estudios de visitantes se convierten en un requisito exigido a los museos para

obtener recursos.

Many museums entered the arena of visitor studies only because
they were forced to carry out visitor studies as a requirement of

their funding sources, but enter it they did (Hein 1998, 55).

El aumento considerable del nimero de estudios no es, sin embargo, lo tnico que
sucede en el ultimo tercio del siglo XX ya que se asiste a una transformacion conceptual,
que se refleja en un cambio de objetivos y metodologias, proveniente de la psicologia -
algo que no sorprende demasiado teniendo en cuenta que muchos de los profesionales
encargados de estos trabajos eran psicologos. En torno a los cincuenta se produce en
psicologia la llamada revolucién cognitiva, que pone en duda la légica conductual, es
decir, la explicaciéon del comportamiento del ser humano como respuesta directa a
estimulos externos. Los psicologos cognitivos, recuperando el papel de la mente, se
centran en procesos internos del individuo para explicar este comportamiento, y tienen

en cuenta asuntos como las motivaciones o los intereses del sujeto.

Ademas de esto, en torno a los setenta se hizo evidente que las ciencias sociales en
general estaban sufriendo una revolucién contra el positivismo y el empirismo, que ya
no se consideraban adecuados para el estudio de los fendmenos sociales (Lawrence
1993, 118). El tema fundamental pasé a ser la construccion de significado como

producto social derivado de la interaccion de las personas.

Como consecuencia de estas cuestiones, dos dmbitos tan relacionados con la labor de los
museos como la comunicacién y la educacion, sufrieron importantes cambios. Los
estudios de teoria de la comunicacidon pasaron de centrarse en el efecto de los medios
sobre la audiencia a hacerlo en la construccién de significado por parte de la audiencia y
el papel de la cultura en el proceso. Mientras que en educacidn, la visién del aprendizaje
por transmision de conocimiento entre el profesor y el alumno fue reemplazada por el
constructivismo, que entiende que el estudiante tiene un papel activo en el proceso de

aprendizaje y que este se produce en base a sus conocimientos y experiencias previos.

Teniendo todo esto en cuenta se puede explicar el cambio que se produce en los estudios
de visitantes desde finales de los setenta y que se aprecia cada vez en las siguientes

décadas, cuando aparecen muchos intereses nuevos. Entre ellos se encuentran procesos
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cognitivos como la atencién o el interés (Koran et al. 1990); se utiliza la memoria para
determinar el impacto de las exposiciones sobre el visitante (McManus 1993); tratan de
definirse los conocimientos previos de los visitantes (Borun 1989); y comprender el
proceso de construccion de significado se convierte en una prioridad (McManus 1991;
Silverman 1995). Cobra especial importancia el interés por las motivaciones de los
visitantes y empieza a hablarse de sus planes y la gestién que hacen de su tiempo libre
(Falk et al. 1998); como consecuencia, aparece la figura del no visitante (Hood 1983) -
que es quien no cuenta al museo entre sus planes. Cambian también las metodologias,
ya que si el conocimiento es algo que se construye, no es inamovible y externo, los
métodos cuantitativos no son suficientes, asi que aparecen métodos mas cualitativos,
como el andlisis de las conversaciones de los visitantes (Lucas et al. 1986), o incluso los
grupos de enfoque (focus groups) que son una estrategia de marketing (Rubenstein
1989).

Todos estos nuevos intereses en los estudios de visitantes surgen a finales de la década
de los setenta y se extienden hasta el final del siglo e incluso las primeras décadas del
siglo XXI, pero cerca del cambio de milenio aparecen mas temas a tratar, como las
nuevas tecnologias. Muchas exposiciones basadas en valores constructivistas ofrecen
acceso a informacion a través de nuevas tecnologias, de modo que aparecen estudios que
las analizan (Falk y Dierking 2008) y hasta las incorporan como metodologia
(Moussouri y Roussos 2015). Y no son la tnica técnica que aparece, las nuevas
metodologias siguen tendiendo a ser cualitativas, como la indagacién narrativa
(Connelly y Clandini 1990). Entre las nuevas cuestiones a estudiar destaca el interés por
el impacto a largo plazo de la exposicién en la vida del visitante (Anderson et al. 2007).
También empieza a complementarse la visién cognitiva con la incorporacién de las
emociones y el estudio de su papel en la construccion de significado (Falk y Gillespie
2009; Witcomb 2013). Y si se apreciaba la aparicion de estrategias de marketing desde
los setenta, su influencia se va haciendo cada vez mas evidente con el uso de los
términos “cliente” (Rowley 1999) y “consumidor” (Harrison y Shaw, 2004) para referirse

al visitante.

Mas alla de la educacion

A pesar de la aparicion de nuevos intereses, no podemos perder la perspectiva general
de los estudios de visitantes y en este contexto las lineas de investigacion mencionadas
son minoritarias; siguen predominando las evaluaciones de exposiciones y los estudios
de comportamiento por parte de los investigadores, y los andlisis de publico por parte de

las instituciones. Aun asi, la aparicién de nuevos objetivos en los estudios sefiala un
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cambio de perspectiva en la relaciéon del museo con el visitante: hay un nuevo interés

por comprender el modo en que el visitante aborda la exposicion.

;Significa eso que la institucién comienza a tratar al visitante como cliente? En otras
palabras, ;se estan estudiando las necesidades y expectativas del visitante para adaptar el
servicio del museo a ellas? Algunos investigadores consideran que, aunque los estudios
de visitantes han avanzado mucho, se centra siempre en un unico aspecto de la visita, la

educacion, y por lo tanto no se tienen en cuenta las necesidades reales de los visitantes.

Researchers have been talking with and observing visitors in
exhibit halls for decades. Even though this research has caused
many to think and talk differently about the visitor experience,
some exhibit developers continue to create exhibits in a
traditional framework that assumes all visitors are there to
receive the museums messages and to grasp or learn
information. In fact, "learning"” is the word that is often used by
museum professionals in the context of exhibit development to
describe how we want visitors to experience our exhibits (Korn
1992, 169).

Y es que si hay algo que vertebra toda la historia de los estudios de visitantes desde su
origen a finales del siglo XIX es la concepcién subyacente del museo como institucion
educativa. La labor educativa era, precisamente, lo que definia una relacién anfitrién-

invitado entre museo y visitante segiin Doering:

An educational mission implies a relationship with visitors akin
to that of "hosts” and "guests," in which museums are not only
more accommodating to visitors but also take some

responsibility for what happens to them” (Doering 1999, 3).

Estos investigadores forman parte de una rama concreta de los estudios de visitantes que
aparece a finales de los setenta y se encarga del estudio de la experiencia de la visita de
forma global. Sintetizando mucho sus investigaciones y los distintos modelos que han
presentado, en general se ha llegado a la conclusion de que la visita al museo tiene, al
menos, cuatro dimensiones: fisica 0 material, que corresponde a la experiencia externa,
sensorial, de la experiencia, que tiene que ver con la museografia, el museo como
espacio arquitectonico, etc.; cognitiva o intelectual, es la parte de la visita relacionada
con la informacion; emocional o introspectiva, que tiene que ver con la conexién o
respuesta emocional e incluso con la capacidad imaginativa del individuo; y social, que

depende de la compaiiia del visitante.
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En el contexto de estas dimensiones, la experiencia educativa corresponde a la parte
intelectual de la visita. La cuestién es que ha quedado demostrado que la experiencia del
visitante depende de sus propias motivaciones, expectativas y conocimientos previos
entre otras cuestiones, y aunque algunos buscan una experiencia educativa, no todos lo
hacen. Cameron y Gatewood (2000, 118) demostraron que aproximadamente un 27%
de los visitantes de lugares histéricos y museos - al menos en las muestras que
tomaban- acude en busca de lo que ellos denominaron a numinous experience, que
podria definirse como una experiencia introspectiva o personal, de conexién con un
objeto, una época, un recuerdo, etc. Luego la prioridad de estos visitantes no es
aprender, y si no buscan aprender, dificilmente se beneficiaran de una experiencia que

ha sido disefiada para ello.

Como consecuencia de esta reflexién, algunos investigadores han desarrollado
propuestas de experiencias en el museo que cubren necesidades de la sociedad mas alla
de la educacién. Entre las mas interesantes se encuentra la hipdtesis de Kaplan, que
propone al museo como ambiente o entorno restaurador (restaurative environment), un
término que habia sido utilizado en el contexto del entorno natural y que él y su equipo
aplicaron al museo. Un ambiente restaurador podria definirse como un lugar que retine
las condiciones necesarias para que se produzca la recuperacion del estrés o de la fatiga
de la atencién dirigida — que es el resultado de mantener la atencién durante un periodo
prolongado de tiempo en un mismo asunto- o, dicho de otra forma, un lugar que
permita recuperar la efectividad cognitiva y emocional. Las caracteristicas que un
entorno debe reunir para ser considerado ambiente restaurador son: generar
fascinacidn, estar alejado fisica y/o mentalmente del entorno cotidiano, extenderse en el
tiempo y el espacio lo suficiente como para ocupar la mente y ser compatible con las

inclinaciones y propdsitos de la persona (Kaplan et al. 1993, 727-728).

El museo tiene el potencial de encajar con esta descripcion y cubrir, de ese modo, una
necesidad muy real causada por el estilo de vida actual de muchos paises del mundo. Al

adaptar el servicio a las necesidades de los visitantes ;los estaria tratando como clientes?

Reflexion final

En definitiva, los estudios de visitantes no solo reflejan la evoluciéon que ha sufrido la
relacion del museo con la sociedad, sino que han contribuido a transformar la actitud
del museo hacia el visitante, de extrafo a invitado y quiza también a cliente —;0 tendria
mas sentido hablar de usuario? Sin embargo, en funcién de la rdpida transformacion

que sufre la relacion entre el museo y la sociedad y que se ha planteado en estas lineas, la
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etiqueta cliente no define la naturaleza definitiva de la actitud de la institucion hacia el
visitante sino que, segun parece, es muy probable que pronto se plantee el papel del
visitante como socio o compafero del museo. Quiza el dia que eso suceda dejemos de

referirnos a los usuarios de los museos como visitantes.
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O QUE NOS CONTAM OS MUSEUS “DE TRAZER POR CASA™?

Rita Maia Gomes
IHA/NOVA FCSH

RESUMO

Por todo o pais, de norte a sul, do interior ao litoral, em pleno meio rural ou as portas das grandes
cidades, encontram-se museus particulares, sem enquadramento institucional, que, abrindo ao
publico gratuitamente, expdem o resultado de um coleccionismo individual. Estes museus nascem da
vontade de uma pessoa — um coleccionador, que decide divulgar a sua colec¢do, mostrando-a dentro
da propria casa ou em espacos a ela associados. Autodenominam-se de museus, ou sdo assim
designados pelas comunidades onde estdo inseridos; contudo, ndo sio museus, a luz da definigdo do
ICOM ou da Lei-Quadro dos Museus Portugueses. Sao, por isso, entidades a margem do sistema
museoldgico portugués e, como tal, serdo uma espécie de museus “de trazer por casa” aos olhos da
comunidade académica e dos profissionais de museus. Porém, nao fazendo parte do universo oficial,
estes lugares marginais apresentam especificidades interessantes e encerram matérias que importam

particularmente a drea dos estudos dos museus — como pretendo demonstrar.

Palavras-chave: Universo museoldgico nao oficial; Autodenominados museus; Museus particulares;

Coleccionismo individual; Coleccionismo popular.

ABSTRACT

Throughout the country, from north to south, from inland to the coast, in the middle of the countryside
or at the gates of major cities, there are private museums, without institutional framework, which,
opening to the public free of charge, expose the result of individual collecting practices. These museums
are born of the will of a person - a collector, who decides to disclose his collection, showing it within the
house itself. They are self-called museums or are thus designated by the communities where they
belong; however, they are not museums by the definition of ICOM or by the Portuguese legislation.
They are entities on the side-lines of the Portuguese museological system and, as such, they are not
considered by the academic community and museum professionals. Not being part of the official
universe, these marginal places present interesting specificities and include important aspects that

matter to museum studies — as I intend to demonstrate.

Keywords: Un-official museological universe; Self-called museums; Private museums; Individual

collecting practices; Popular collecting practices.

! Diz-se, em linguagem corrente, de coisas com pouco valor, de fraca qualidade.
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S6 as casas explicam que exista

uma palavra como intimidade

Sem casas ndo haveria ruas

as ruas onde passamos pelos outros
mas passamos principalmente por nos

Ruy Belo

Ao longo dos ultimos anos, fui estando atenta aos museus que estavam fora do sistema,
que ndo eram reconhecidos oficialmente, que nao passavam pelo crivo da credenciagdo
- enfim, um numero expressivo de espagos espalhados pelo nosso pais e que encerram
uma diversidade tipolégica surpreendente. Dentro desse grande universo de
autodesignados museus, apercebi-me da existéncia de uma tipologia especifica que me

interessou.

Sdo museus particulares, sem qualquer tipo de enquadramento institucional, sem apoios
mecenaticos, sediados dentro de residéncias particulares ou em espacos associados (tais
como so6tdos, anexos, garagens, armazéns). Estes espagos nascem da vontade de uma
pessoa — um coleccionador, que decide expor a sua colec¢do abrindo-a ao publico,
gratuitamente, dentro da sua propria casa. Sao, por isso, espagos biograficos, onde se
mostra o resultado de um coleccionismo individual, dentro do universo privado e

intimo que ¢ a casa.

Algumas consideragdes sobre o titulo deste artigo sdo necessdrias para compreender o

seu fio condutor e, antes disso, para explicitar o meu olhar sobre estes museus.

O titulo do artigo reflecte, propositadamente, um juizo de valor: aos nossos olhos, os
olhos da comunidade académica/cientifica e dos profissionais de museus, estes museus
ndo sido museus; serdo uma espécie de museus “de trazer por casa”, isto ¢, museus de faz
de conta, museus que nido podem ser levados a sério. Autodenominam-se de museus, ou
sdo assim designados pelas comunidades onde estao inseridos; contudo,
conceptualmente, tecnicamente, legalmente nao sio museus, sao entidades 8 margem do
sistema museoldgico portugués. Nao fazendo parte de um universo oficial, estes lugares
marginais apresentam especificidades interessantes e convocam matérias que importam
particularmente a area dos estudos dos museus — como pretendo demonstrar. Assim,
este titulo apresenta-se como um repto, um desafio para que olhemos para estes lugares
sem preconceitos ou desmerecimentos, com curiosidade cientifica e abertura suficiente
para nos deixarmos ser surpreendidos pela multiplicidade das suas configuragdes, visdes

e praticas, conseguindo 1¢-los através de grelhas pluridisciplinares.
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Este titulo evidencia, de igual modo, uma incapacidade de encontrar uma designacgao
que congregue a esséncia destes espagos e as suas particularidades. Efectivamente,
nomear estes espagos ¢ dificil e coloca, necessariamente, questdes conceptuais e
metodoldgicas. Com o intuito de tornar essa tarefa mais esclarecida, procurei referéncias
a situacdes semelhantes noutros paises que pudessem abrir os horizontes da propria

investigacdo, contribuindo para um aprofundamento teérico da tematica.

Este fendmeno - se assim se podera designar — ndo ¢ exclusivo do territério portugués.
Recentes trabalhos académicos, posteriores a 2009, provam a existéncia de espagos
congéneres em paises como Espanha, Alemanha, Finlandia, Esténia, Roménia e
Inglaterra. Trata-se de uma linha de investigacdo embriondria dentro dos estudos dos
museus e do patrimonio; porém, a sua pertinéncia foi ja assegurada por um conjunto de
investigacdes que reconhece a existéncia e a importancia de um, direi, universo
museologico  ‘lateral’,  paralelo ao  universo  museoldgico  considerado
convencional/oficial. O prisma com que os museus nao-oficiais tém sido analisados ¢
variado — o que se explicard certamente pelas diferentes afiliagdes disciplinares dos
investigadores, bem como pelos contextos e realidades de cada pais. Como tal, as
caracteristicas dos espagos valorizadas pelos investigadores divergem bastante de estudo
para estudo — o que em si também é revelador da riqueza e da criatividade destes lugares
e das pessoas por detrds deles. Encontramos assim, nestes estudos, uma multiplicidade
de tipologias e, consequentemente, de designagdes — entre elas: Do It Yourself Museums
(Taimre 2013), vernacular museums (Mikula 2015), amateur museums (Pifias 2017),

emergent museums (Klimaszewski 2018).

Das designagoes e tipologias encontradas, apenas uma corresponde aos museus que
estudei. A categoria de amateur museums definida por Mariona Moncunill Pifias
abrange os items que circunscrevi na definigdo do meu objecto de estudo. O nome da
tipologia coloca a ténica no modo de fazer o museu - que surge sempre como um
hobby, uma forma de ocupagido dos tempos livres, resultante de um empenho nio
profissional. Nesse sentido, os museus que estudei sdo museus amadores, dado que os
seus proprietarios nao estdo profissionalmente ligados a area da museologia, nem

procuram ajuda especializada e técnica para organizarem os seus museus.

Nao estou segura, nesta fase da investigacao, quanto a adopg¢ao desta designacao porque
nao enfatiza a caracteristica que mais me encantou e me conduziu a investigagao em si: a
domesticidade do fenémeno. Amateur museums nao espelha inequivocamente essa
caracteristica, embora ela seja considerada na tipologia de museus que a investigadora
definiu: “these museus are usually installed in spaces owned by their founders, often

their own homes, or in spaces lent by family members” (Piflas 2017, 12). Para mim, é ai
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que reside o mais desconcertante e inesperado destes espagos. A casa, lugar por
exceléncia da intimidade e da privacidade, espago que nos protege dos outros e do
desconhecido, abre-se ao publico pela mao do proprietario/residente, que a converte
parcialmente em museu — um museu para todos. O proprietario exibe a sua colecgdo, as
suas colec¢des, mas expde igualmente o seu espago privado, o seu modo de vida, a sua

familia, a sua histdria, os seus valores e os seus problemas.

Visto tratar-se de uma investigagio em construcdo, permito-me deixar em suspenso a
discussdo sobre a designagao adequada para estes lugares, direccionando o artigo para as
reflexdes que estes museus me suscitaram. De entre um universo de 30 museus
visitados, seleccionei oito casos de estudo. Procurei que a selec¢do reflectisse a
diversidade que caracteriza esta tipologia, em termos de geografias, de colec¢des
expostas, de perfil dos protagonistas, de casas e que contemplasse museus em diferentes
estadios de desenvolvimento. Apresento em seguida uma caracterizagdo sumaria dos

museus que considerei para esta abordagem.

Museu Particular Maia SLB

O museu fica situado em Gandra, no concelho de Esposende. E um caso paradigmético
porque o espago reflecte duas obsessoes que acompanham o proprietario desde crianca:

o coleccionismo e o futebol.

O proprietario é Pedro Costa Alves, conhecido como Pedro Maia, tem 40 anos® e ¢
operario téxtil. Abriu o museu em 2007 e 14 encontram-se expostos todo o tipo de
objectos relacionados com o seu clube desportivo: o Sport Lisboa e Benfica. Predominam

os objectos do mundo do futebol, mas também estao representadas outras modalidades.

A sua colecgao, que ja conta com cerca de 2500 pegas, é resultante, maioritariamente, de
aquisigdes feitas através da internet, em feiras ou em lojas onde se vende merchandising
do clube. Porém, ha também uma parte da colec¢io que é proveniente de ofertas — da

familia, de amigos ou até de desportistas e de funcionarios do clube.

O museu ocupa duas divisdes da sua casa e ndo tem um acesso independente. Para se
entrar no museu, tem de se passar pelo interior da habitagdo. As visitas sdo gratuitas,
mas devem ser agendadas previamente, de acordo com a disponibilidade do

proprietario.

? As idades dos proprietarios dos museus sdo referentes a data da redacgao do artigo: Junho de 2019.
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Casa da Aldeia — Parque Ferrovidrio e Museu Rural

Este museu situa-se em Valadares, nos arredores de Vila Nova de Gaia, e pertence ao

coleccionador Bernardino Ribeiro, de 91 anos, reformado do sector agricola desde 2011.

O museu ¢ constituido por nucleos tematicos, dispersos por varias dependéncias da casa
de familia, onde habita o coleccionador. E uma casa de lavoura de proprietérios rurais

abastados com uma quinta anexa.

O museu tem duas valéncias norteadas por duas colec¢des diferentes. A mais
significativa é a tematica dos comboios. O proprietario ¢ um apaixonado pelo mundo
dos comboios desde pequeno, mas sé comecou a coleccionar modelismo ferroviario em
1958, quando o seu filho nasceu. Colecciona também material associado a circulagao
ferroviaria em geral e a histéria dos caminhos-de-ferro portugueses. Acresce a esta
valéncia, uma colec¢do de cariz etnografico constituida a partir do espélio da familia,

sempre dedicada a actividades agricolas.

O coleccionador nao tem ideia de quantas pegas possui. Sdo, maioritariamente,
resultantes de aquisi¢des (em feiras, sucateiras, lojas de modelismo ferroviario), embora

sejam muito expressivas as doagdes.

A visita a0 museu deve ser marcada com antecedéncia e ¢ gratuita, embora o

proprietario aceite donativos, que se destinam a manuten¢ao do parque ferroviério.

Museu dos Telefones — Celeiro Ti Deolinda

O museu situa-se em Sarrazola, na freguesia de Cacia, as portas de Aveiro. Pertence a
Agostinho Pinto, reformado, com 66 anos, que ai expde a sua colec¢ao de telefones e
objectos relacionados com o universo das telecomunicagdes. A colecgao foi iniciada em
1971, quando o coleccionador ingressou na empresa TLP (Telefones de Lisboa e Porto).
As pegas sdo adquiridas em feiras e antiquarios, mas grande parte resulta da recolec¢ao

de material que ia ficando obsoleto e era retirado de circulagao.

Abriu o seu museu em 2006, num antigo celeiro pertencente a sogra, conhecida como Ti
Deolinda - facto que explica a designa¢do do espago, onde lhe quis prestar homenagem.

Agostinho Pinto mora no rés-do-chao e o museu situa-se no primeiro andar.

A visita a0 museu ¢ gratuita, mas deve ser combinada previamente com o proprietario.

Museu Etnoldgico de Melo

Este espaco esta situado em Melo, aldeia do concelho de Gouveia, no distrito da Guarda.
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E o museu do coleccionador Luis Filipe Gongalves, inaugurado em 1999, no rés-do-chao
da sua residéncia. Tem 78 anos, é reformado. Teve muitas profissdes, entre elas a de
carpinteiro — e foi essa experiéncia que originou a sua vontade de coleccionar as

ferramentas que testemunham a arte da carpintaria tradicional.

O seu espolio é constituido por 256 pegas, que documentam todo o processo de
transformagdo da madeira, desde o corte das arvores até a execugdo do produto final.
Também expde trabalhos que executa em madeira, tais como miniaturas de edificios de
Melo.

O museu estd aberto diariamente, mas ¢ prudente marcar a visita antecipadamente. Luis
Filipe nao cobra as entradas; no entanto, tem na recep¢ao uma caixa onde os visitantes
poderao deixar um donativo. O proprietario faz questio de sublinhar que o dinheiro

destina-se a producdo de folhetos informativos sobre Melo, que disponibiliza

gratuitamente.

Museu do Senhor Jdlio

No centro histérico de Almeida (distrito da Guarda) fica aquele que ¢ conhecido como o
Museu do Senhor Jalio — designagao que da conta do seu proprietario, que se chama
Julio Monteiro. Tem 76 anos e estd reformado; era funciondrio do sector das dguas da

Camara Municipal de Almeida.

Decidiu transformar a garagem da sua casa em museu assim que se reformou e abriu-o
ao publico em 2000. Nesa garagem estd guardado o seu tesouro, que o proprietario
estima ter mais de trés mil pecas. A colec¢ao foi sendo reunida ao longo da sua vida
profissional e ¢ resultado da sua atracgdo pelos lixos; insere-se na categoria “artefactos
antigos”, que contempla “de tudo um pouco™ instrumentos agricolas, utensilios

domésticos, relogios, chaves, fechaduras, ferraduras, etc...

O museu pode ser visitado gratuitamente, de manha e a tarde; Julio Monteiro abre a

garagem diariamente e senta-se a ler o jornal, esperando os visitantes.

Museu de Manuel Botelho

Este museu estd situado em Vila Franca das Naves, localidade do concelho de Trancoso,
no distrito da Guarda. O espaco tem o nome do seu proprietario: Manuel Botelho. Tem
79 anos, é reformado e foi agente da PSP, para além de ter sido durante toda a vida

ferrador de animais - profissao que herdou do seu avo.
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O museu, aberto hd mais de 25 anos, situa-se na garagem da sua casa e guarda um
acervo que integra a categoria de “coisas antigas”, que inclui desde fardas militares,
alfaias agricolas, radios, maquinas de escrever até motociclos. As cerca de 750 pegas que
chegou a reunir resultam de aquisi¢des, mas sdo maioritariamente provenientes de
achados entre os desperdicios, os objectos considerados lixo. O proprietario nunca

cobrou dinheiro pelas entradas.

Museu de Maquinas de Escrever

Este espago museoldgico algarvio situa-se na avenida principal da vila de S. Bras de

Alportel e é propriedade de Vitor Pires Lourengo, aposentado, com 82 anos.

O museu abriu ao publico em 2016 e é dedicado as maquinas de escrever. Vitor
Lourenco teve ideia de criar um museu quando comegou a coleccionar, em 2011.
Dedicou-se ao coleccionismo de maquinas de escrever porque sao objectos com os quais

sempre trabalhou enquanto proprietario de dois escritorios de seguros.

A exposi¢ao apresenta uma pequena parte da sua colec¢do, composta por 800 maquinas

- a majoria adquiridas pelo préprio, embora ja tenha recebido algumas doagdes.

O museu fica dentro do seu escritério de seguros que, por sua vez, ocupa o rés-do-chao
de um prédio do qual é proprietario e onde reside, no primeiro andar. O espago esta

aberto nos dias tuteis, das 9h00 as 19h00 e a entrada é gratuita.

Museu Rural

Este museu encontra-se na Penina, uma aldeia do concelho de Loulé. Maria Alice
Ramos Ferreira é o nome da proprietaria, que toda a vida foi trabalhadora doméstica.
Tem 77 anos e é viva ha dez anos. Em 2017 criou o museu, sobretudo como uma forma

de sentir-se ttil e de combater a soliddo, depois da morte do seu marido.

O museu esta sediado nuns anexos da sua casa, onde antigamente tinha animais e o
forno de lenha. Nao sabe quantas pecas tem. Tudo o que estd exposto foi reunido a

partir do espdlio da familia — que sempre trabalhou no campo.

Pode dizer-se que o museu esta aberto todos os dias; basta tocar a campainha da casa de
Marja Alice e pedir-lhe uma visita — que ela faz com toda a satisfagdo e de modo

gratuito. O museu encerra quando ela nio estd em casa.

O estudo efectuado centrou-se nas visitas que realizei a estes museus e nas conversas que

tive com 0s seus proprietarios e, em alguns casos, com as suas familias. Concebi também
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um questiondrio para ser preenchido pelos proprietarios, apds a minha visita, com o
objectivo de obter informag¢des mais precisas e pormenorizadas, cujo registo nem
sempre é possivel num processo de interacgdo presencial. Procurei também, e sempre
que possivel, recolher informacgdo sobre estes espacos nas localidades onde estao
inseridos (postos de turismo, juntas de freguesia, cafés, pessoas que passavam na rua)
para tentar perceber como sdo percepcionados pelas comunidades. O estudo foi
colmatado com uma andlise da cobertura de que alguns destes espagos foram alvo pela

comunicag¢ao social, nomeadamente a imprensa escrita.

A informagdo recolhida permitiu-me chegar a algumas conclusdes, apresentadas em

seguida.

1. Museus que nao sao museus

Efectivamente, e sem haver espaco para discussdo, estes espagos nio sio museus — se
considerarmos as defini¢es de museu que nos devem reger, tanto a do ICOM, como a

da Lei-Quadro dos Museus Portugueses.

Nao ¢ necessario percorrer o todo das defini¢des para perceber logo que estes lugares
ndo cumprem o primeiro requisito para serem museu, porque nao sao instituigdes de
caracter permanente, pelo contrdrio: sdo extremamente pereciveis, estdo totalmente
dependentes do ciclo de vida do dono da casa. Sao espagos muito frageis,
demasiadamente colados a figura que os concebeu: o coleccionador - tnico funcionario
do museu que congrega nele todas as tarefas para o manter aberto. Quando os
coleccionadores ficam doentes ou morrem, os espagos deixam de fazer sentido, perdem
a ‘alma’ e morrem também. Dois dos museus que contemplei neste estudo provam bem

esta questao da efemeridade: um esta moribundo; e o outro ja morreu.

O espago criado por Julio Monteiro em Almeida espelha um museu moribundo. O
proprietario esta doente e profundamente debilitado. Continua a abrir o museu todos os
dias — gracas a ajuda da esposa que de manha retira o carro da garagem e a noite volta a
guarda-lo. No entanto, a experiéncia do visitante fica comprometida, porque o anfitrido
ja ndo tem energia para dar explicagdes nem para fazer uma visita-guiada de “fio a
pavio”. E a aparéncia atulhada do espago museoldgico — sem critérios de arrumagao —
inviabiliza qualquer tipo de apreensao quanto ao significado dos objectos. Falta a voz do
coleccionador. Os turistas continuam a entrar, limitando-se a fazer fotografias que

captam, no minimo, o pitoresco do espago.

O museu de Manuel Botelho em Vila Franca das Naves ja estd morto. O proprietario

estd muito doente e com muitas dificuldades de se expressar. A familia foi-se
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aproveitando da sua debilidade para terminar com “uma dor de cabega”. A garagem
comegou a ser ‘invadida’ para estacionar os carros e paulatinamente foram-se vendendo
e oferecendo pecas. Ja ndo ha qualquer tipo de manutenc¢io, o museu esta visivelmente
esventrado e em decadéncia. A familia ndo encara aquele espdlio como patrimdnio, mas

sim como um “conjunto de coisas velhas que nao servem para nada e ocupam espago”.

Assim, pode dizer-se que tudo na constitui¢ao destes espagos é contrario ao principio da
permanéncia institucional dos museus. Sdo, ao inverso dos museus, espagos

demasiadamente frageis e efémeros.

Os proprietarios destes museus, em geral, tém percepgao do caracter passageiro dos seus
museus e nio escondem alguma preocupagdo quanto a sua continuidade, apds a sua
morte. Essa continuidade sé pode ser garantida por uma via: o engajamento da familia —
o que implica a permanéncia do imével como propriedade da familia e a assungdo do
legado do proprietdrio como uma heranga que os descendentes tém vontade e gosto em

perpetuar.

Admitindo, porém, que em alguns casos se venham a cumprir estes requisitos e que
alguns destes museus sobrevivam a morte dos seus fundadores, eles serdo

necessariamente outros museus.

2. Proprietarios que usam, convictamente, a palavra museu

Os proprietarios destes museus tém consciéncia do seu lugar a margem no sistema
museologico portugués e do seu caracter ndo oficial. No entanto, ndo se coibem de
autodesignar os seus espacos como museus e de os publicitar enquanto tal. Nesse
ambito, é relevante mencionar que todos estes museus estao sinalizados exteriormente -
reclamando, de uma forma mais ou menos discreta, a sua existéncia. Destaco como
sinalizagbes exteriores, e desta feita recorrendo a imagens (Fig. 1; Fig. 2), os casos mais

criativos que chamam a atencao de todos os transeuntes - mesmo dos mais distraidos.

Mas, o que conhecem estes coleccionadores dos ‘verdadeiros’ museus? O mais estranho,
para mim, foi ter percebido que estes coleccionadores nao sao publicos frequentes de
museus — muito pelo contrario. Ha coleccionadores que nunca visitaram museus; outros
visitaram apenas museus nao oficiais. O Museu do Benfica ¢ aquele que espelha esta
realidade de modo mais emblematico. O proprietario, quando questionado sobre a
génese do seu museu, revela de imediato a sua fonte de inspiragdo: o museu de
Fernando Silva — portugués que emigrou para a Franga e que construiu um museu do
Benfica dentro da sua casa, que Pedro Maia visitou em 2007. Essa visita marcou-o

emocionalmente e esse museu serviu de modelo para o museu que veio a criar. As
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referéncias museoldgicas de Pedro Maia s6 mais tarde se alargaram, com a sua visita, em
2014, ao museu oficial do Benfica - o Museu do Benfica-Cosme Damiao, inaugurado
em 2013.

Capela Nossa'Sgénfora
¥ da

Conhceicao

Fig. 1 Sinalizagao exterior do Museu Etnologico
de Melo. © Rita Maia Gomes, 2018.
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Fig. 2 Acesso ao Museu Particular Maia SLB. © Rita Maia Gomes, 2018.
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Para estas pessoas, a palavra museu tem uma carga fortissima. O museu tem o poder de
cristalizar o passado. E o sitio onde se reinem objectos raros, objectos que as pessoas
deixaram de usar, mas também objectos banais que testemunham episodios “dignos de
registo”. O museu representa uma espécie de arca de Noé, um género de porta magica
para um mundo que ja ndo existe ou para um mundo autobiografico, e por isso tnico —

que estes coleccionadores se orgulham em facultar aos visitantes.

A designacgdo destes espagos como museus e a sua abertura ao publico correspondem a
uma necessidade de legitimagdo das suas colecgdes e a uma forma de validarem
socialmente o seu percurso de coleccionadores. A personalidade do proprietario, a sua
formagdo, a sua mundividéncia e, claro, o seu poder econémico explicam as diferentes

nuances nos seus coleccionismos €, por consequéncia, nos museus que conceberam.

3. Espagos que actuam como museus

Nio sendo museus, estes espagos procuram aproximar-se deles, mimetizando praticas e
formatos dos ‘verdadeiros’ museus, cumprindo diversas fun¢des nas comunidades onde

estdo inseridos.

Todos estes espagos sdo guardides inquestionaveis de patrimonio e zelam pela sua

preservagao e, por vezes, pelo seu estudo.

Nao creio que seja correcto dizer que os proprietarios destes museus sao estudiosos,
investigadores ou especialistas. Nao sao e nunca se assumem como tal. No entanto, em
alguns casos, as colecgdes sao resultado de uma recolha exaustiva e do conhecimento
inerente a essa recolha — que os coleccionadores — a sua maneira e com o seu saber —

procuram mobilizar.

Neste ambito, o caso do Museu de Melo é muito representativo. Todas as pegas, ligadas
a profissdo do carpinteiro, estio inventariadas. Mais do que o nome da ferramenta, o
coleccionador preocupa-se em registar e mostrar para que é que ela serve, em que
contextos se utiliza e os efeitos que produz. A sua colec¢io é, fundamentalmente, um

repositorio de conhecimento — adquirido através de 30 anos de pesquisa e de recolha.

O exemplo do Museu de Mdquinas de Escrever é extraordinario. Basta uma visita as
reservas do museu (Fig. 3) para percebermos o esfor¢o do coleccionador em ordenar as
maquinas por marcas, por modelos e datas. Esta ordenagao ¢ ja o resultado de uma
sistematiza¢do da informagao feita pelo coleccionador e de uma preocupagio: o

entendimento do universo que colecciona.
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Fig. 3 Reservas do Museu de Maquinas de Escrever. © Rita Maia Gomes, 2018.

O que de mais rico se descobre nestes espagos, as vezes com muita surpresa, é a
operacionalizagido de fungdes educativas. No percurso museografico, no fio condutor
das visitas, nas ac¢des promovidas pelos proprietarios ou mesmo nos motivos inerentes
a constituigdo dos préprios museus sdo evidentes as preocupagdes pedagogicas.

E preciso esclarecer, a partida, que as visitas a todos estes museus sio guiadas. Nenhum
destes espagos pode ser usufruido sem uma orientagdo. O proprietario é o guia do
museu: tem orgulho em mostrar as suas colecgdes, em explicitar como foi arranjando os
objectos e como pensou a sua exposi¢do. O discurso museografico, dirfamos nds, s6 é

perceptivel ou s6 faz sentido através da voz do coleccionador.

A exposigao torna-se indecifravel na auséncia do proprietario ou quando os visitantes
nao podem compreender o que ele diz. Esse é o problema com que se debateu Maria
Alice, que s6 fala portugués e recebe muitos visitantes estrangeiros. Para que aquilo que
esta exposto nao ficasse vazio de significado, pensou em algumas solugdes para que os

visitantes conseguissem perceber, pelo menos, a fungao de alguns objectos (Fig. 4).

Destaco, no dominio educativo, o Museu dos Telefones. Agostinho Pinto recebe todo o
tipo de visitantes; no entanto, assume que a visita que tem preparada é destinada a
criancgas e foi a pensar nesse publico que concebeu a sua exposigdo. Preocupa-se em
acompanhar todo o trabalho que os professores fazem com os alunos nas escolas, depois
da visita. E é com orgulho que mostra os resultados desse trabalho, dizendo, “isto

mostra que o meu museu pode ser util” (Fig. 5).
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Fig. 4 Pormenor expositivo no Museu Rural. ©
Rita Maia Gomes, 2018.

Fig. 5 Trabalho realizado por uma aluna que visitou 0 Museu dos Telefones.
© Rita Maia Gomes, 2018.
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Também nao posso deixar de sublinhar a excepg¢do existente no Museu de Maquinas de
Escrever, que quebra uma das regras de ouro dos museus pois ai “pode-se mexer a
vontade!”, porque as maquinas “sdo robustas e ndo se partem!”. E com estas palavras
que Vitor Lourengo refere a grande valéncia do seu museu, principalmente para o

publico infanto-juvenil, que fica maravilhado ao experimentar um objecto estranho.

Alguns destes museus sao locais de sociabilidade e de convivio, oferecendo até uma

componente ludica aos visitantes.

Evidencio aqui dois dos museus onde esta caracteristica ¢ mais notdéria. O Museu Rural
de Maria Alice tem uma preocupagio especial no acolhimento aos visitantes — visivel
numa pequena mesa a entrada, onde oferece uma prova dos produtos locais, como
azeitonas, figos secos e améndoas — preparados cuidadosamente pela propria. Na Casa
da Aldeia a componente ludica é muito forte. Bernardino Ribeiro, numa parte da sua
quinta, construiu um parque ferroviario onde os visitantes podem fazer um percurso de
locomotiva a diesel, com simulagdo de uma viagem de comboio desde o momento da
compra do bilhete, na estagdo, até & viagem propriamente dita passando por tuneis,
pontes e apeadeiros (Fig. 6). O passeio de comboio estd incluido no percurso de visita
do museu e “faz as delicias dos visitantes — midados e graudos”. O proprietario
disponibiliza uma parte do terreno, relvado, com cadeiras e mesas, onde os visitantes —
sobretudo o publico escolar — podem complementar a visita com um piquenique, num

espaco convidativo a brincadeira e ao convivio.

Fig. 6 Passeio de comboio na Casa da Aldeia. © Rita Maia Gomes, 2018.
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Estes museus constituem-se como polos de dinamizagao cultural da localidade em que

estdao inseridos.

Jalio Monteiro, numa reportagem do jornal Publico, disse que um dos objectivos da
criagdo do seu museu em 2000 foi “poder contribuir para a dinamizagéo turistica da vila
histérica onde mora™, onde nio existiam museus. Entretanto, em 2009, construiu-se
um “museu a sério” - o Museu Histérico Militar, mas o senhor Julio ndo perdeu
visitantes. Efectivamente, apesar do seu museu nao figurar no prospecto turistico oficial
de Almeida, as funcionarias do posto de turismo referem aos visitantes a localizagao do

“museu do Senhor Julio”, apresentando-o como um ex-libris.

Neste dominio da dinamiza¢ao cultural é particularmente relevante o Museu de Melo,
que funciona como ponto de partida para uma visita a aldeia. Luis Filipe desempenha
também o papel de anfitrido e guia turistico da terra onde nasceu o escritor Vergilio
Ferreira - func¢do reconhecida pela populacido local. O proprietirio lamenta que as
entidades competentes nao tenham uma oferta turistica programada para Melo. O tnico
material disponivel para o acolhimento dos visitantes é o desdobravel feito pelo

coleccionador e as suas proprias custas.

Embora nao conscientemente, Maria Alice desempenha um papel importante na Penina
- uma aldeia por onde passam muitos visitantes, sobretudo turistas, porque esta
incluida numa rota pedestre de descoberta da paisagem protegida da Rocha da Pena,
situada numa zona de transi¢ao entre o barrocal e a serra algarvia. O museu serve como
local para o acolhimento de turistas, que ali fazem uma pausa na caminhada, ouvindo a
explicacao da proprietaria sobre os mistérios da Rocha da Pena, sobre a historia da terra

e os seus modos de vida.

O papel dinamizador que estes espagos podem, e até querem, assumir, estd
brilhantemente sintetizado na resposta que Agostinho Pinto da quando lhe colocam a
hipotese da deslocalizacdo do seu museu: “Porque é que um atractivo que estd em
Sarrazola ha-de ter menos importancia do que um que estd no centro da cidade de

Aveiro?™,

> “Museu em garagem ¢ atrac¢do turistica no centro da vila de Almeida”, Piblico, 15/06/2015, s/ pég.

(recorte do proprietario).
* “Agostinho Pinto. O coleccionador de telefones que acabou por criar um museu”, Fugas. Publico,
10/02/2018, p. 11.
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4. Espagos que sao reconhecidos

Tendo consciéncia do seu lugar marginal, de que nao sao museus oficiais, os seus

proprietarios orgulham-se por terem outros tipos de reconhecimento.

Em geral, o regozijo dos proprietarios ¢ tanto maior quanto o ‘estatuto’ social e politico
dos visitantes. Para Luis Filipe do Museu de Melo, por exemplo, a visita do presidente da
Republica de Portugal - Marcelo Rebelo de Sousa - ocupa o lugar cimeiro da lista de
visitantes notdveis que ja recebeu. O proprietario enfatiza esse reconhecimento durante
as suas visitas guiadas, mostrando a réplica de uma peca que fez em madeira para

oferecer ao presidente aquando da sua visita.

Também ¢ interessante verificar que existe uma enorme gratificagio quando estes
espacos sao reconhecidos e valorizados por entidades oficiais relacionadas com as
tematicas representadas nas colec¢des. E isso ¢ mais notério nos museus de caracter
tematico e com colec¢des mais especializadas, como o Museu dos Telefones ou a Casa
da Aldeia. Agostinho Pinto ja foi convidado por dois anos consecutivos, em 2017 e 2018,
a ter um stand com telefones do seu museu num grande evento anual tecnologico de
ambito internacional que se realiza em Aveiro - TECHDAYS. Bernardino Ribeiro tem
ligagdes a APAC - Associagdo Portuguesa dos Amigos dos Caminhos de Ferro, que é

visita frequente do seu museu.

Porém, sendo de grande importancia para os proprietarios uma espécie de aval técnico
dos seus coleccionismos, estes obtém um grande prazer quando os visitantes nao sao
especialistas, nem conhecedores ou curiosos das temadticas das suas colec¢oes. Essas
visitas sdo como que um refor¢o da razao de ser destes museus, que demonstram
capacidade para captar o interesse de pessoas para quem a tematica do que exibem néo
é, emocionalmente ou profissionalmente, relevante. O exemplo que melhor ilustra esta
afirmacdo ¢ o museu de Pedro Maia que, compreensivelmente, tem como principais
visitantes os adeptos e os simpatizantes do Benfica. Porém, e ao contrario do que
poderiamos imaginar - tendo em conta as rivalidades clubisticas no mundo do futebol,
e a forma por vezes irracional e descontrolada dos comportamentos dos aficionados -,
Pedro Maia demonstra-se verdadeiramente gratificado quando recebe visitantes que nao
sao benfiquistas. Para o Noticias de Esposende, em 2011, fez questao de referir: “Ja tenho
tido alguns adeptos do F.C. Porto e do Sporting, que no final acabam por me dar os

parabéns pelo meu trabalho dedicado ao meu clube™.

> “Historia de Pedro Maia. Museu Particular do S.L.B. em Gandra”, Noticias de Esposende, 18/11/2011 -
1/12/2011, p. 24.
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Neste ambito do reconhecimento, é particularmente forte a importdncia que os
proprietarios atribuem a cobertura da comunicagdo social — que da visibilidade publica e
alargada aos seus museus. Ostentam, com uma vaidade pouco disfarcada, os recortes de
jornais onde aparecem e, na maioria dos casos, estes sdo expostos como se de pegas se
tratassem. Em termos de apari¢des na televisao, o campeao é o Museu Particular Maia

SLB - que chegou j4 a ser divulgado em programas de grande audiéncia.

E ainda de destacar que os espdlios que encerram estes museus sio, por vezes,
reconhecidos pelos museus oficiais — que a eles recorrem para pedir pegas emprestadas
para exposigdes ou demonstrando interesse em incorporar algumas das colecgdes ou

pegas nos seus acervos.

Como procurei demonstrar neste artigo, estes museus tém muito para nos contar. Sao,
por exceléncia, lugares centrais para estudar praticas coleccionistas de cariz popular. E,
porque s6 existem por vontade e determinac¢do dos coleccionadores, sio um meio
privilegiado para aceder directamente aos seus discursos e para conhecer as suas
motivagdes para guardar, juntar ou coleccionar. Trata-se de um coleccionismo que s
faz sentido existir numa relagdo com os outros, e, por isso, estes espagos estao abertos ao
publico designando-se de museus. Na verdade, e a sua escala, desempenham fungdes
museoldgicas, nao se limitando a preservagao do patriménio — como poderiamos, a
partida, supor. A relagio de proximidade que tém com os publicos é invejavel e as
estratégias que muitos deles utilizam para potenciar o papel pedagogico das colec¢oes
sdo uma revelagdo... e uma licdo. Para além disso, desempenham protagonismos nas
comunidades onde estdo inseridos e estas reconhecem-lhes importancia, vendo-os como

polos de atracgdo turistica e oportunidades para o desenvolvimento local.

Afinal, talvez estes museus em casas nao sejam, taxativamente, museus “de trazer por

»
casa .
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PERFORMATIVIDADES EM DISCUSSAO:
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RESUMO

Tomando como ponto de partida a evolugdo dos conceitos de museu, assim como de
contemporaneo e de contemporaneidade no contexto da segunda metade do século XX e inicio
do século XXI, este ensaio posiciona-se enquanto recurso de exploracao dos significados destes
ultimos na estrutura funcional do museu. A partir de um desenho tedrico, apoiado em autores
como Giorgio Agamben, Boris Groys ou Michel Foucault, questiona-se de que forma os museus
sdo ou poderdo vir a constituir-se enquanto plataformas do pensamento contemporaneo. Nesse
sentido, além de uma sistematizacdo tedrica, este ensaio ird apresentar, enquanto lente de andlise
pratica destas questdes, o elemento de performatividade no seio destas instituicdes através da
apresentacao de programas culturais e projetos curatoriais do Museu de Serralves e do Museo
d’Art Contemporani de Barcelona. Estes casos de estudo serdo essenciais para a discussio destes
conceitos, bem como das politicas e praticas artisticas emergentes enquanto respostas
alternativas ao futuro destas instituicoes.

Palavras-Chave: Museu; Contemporéaneo; Performatividade.

ABSTRACT

Taking as a starting point the evolution of museum and contemporary concepts in the context of
the second half of the twentieth century and the beginning of the twenty-first century, this essay
presents itself as a resource for exploring the meanings of these concepts in the functional structure
of the museum.Based on a theoretical drawing, supported by authors such as Giorgio Agamben,
Boris Groys or Michel Foucault, it wonders how the museums are or can be constituted as
platforms of contemporary thought. In this sense, in addition to a theoretical systematization, this
essay will present, as a lens of practical analysis of these issues, the element of performativity
within these institutions through the presentation of cultural programs and curatorial projects of
the Serralves Museum and the Contemporary Art Museum of Barcelona. These case studies will be
essential for the discussion of these concepts, as well as of emerging artistic policies and practices as
alternative answers to the future of these institutions.

Keywords: Museum; Contemporary; Performativity.
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1. Museu: que conceitos na contemporaneidade?
Defini¢oes Institucionais

Originados pela sede de conhecimento e pelo fetichismo do acto de colecionar, os
primeiros museus nascem com o propdsito de representacio do préprio poder
instituido, de organizagao e legitimagao da sua histéria bem como herdam o elitismo e o
simbolo de instituigdes de alta sociedade burguesa dos séculos XVIII e XIX. Além disso,
e nomeadamente durante o século XIX, foram preponderantes na elaboragio das
histérias nacionais e da formagao das identidades das na¢des recém-formadas, nunca

ocultando o seu orgulho imperial'.

A construgdo do préprio conceito “Museu” tem sido, desde 1974, assumida por diversas
institui¢des, tais como o ICOM. Serd, neste contexto, interessante analisar a defini¢ao

institucional e legal deste termo.

Considero como o melhor ponto de partida a defini¢ao atribuida pelo ICOM, nos
Statues of the International Council of Museums (2007) “A Museum is a non-profit,
permanent institution in the service of society and its development, open to the public,
which acquires, conserves, research, communicates and exhibits the tangible and
intangible heritage of humanity and its environment for the purposes of education,

study and enjoyment”.

Desde a constituicao dos primeiros museus que esta tem sido uma institui¢io
reconhecida como plataforma de transmissao cultural, de conhecimentos e da procura
da verdade dos acontecimentos, sejam estes de cariz histérico, cientifico ou artistico.
Simbolos iconicos das nagdes consideradas como cultural e socialmente desenvolvidas e
identificadas com o progresso politico e cientifico, os museus encontram-se, hoje, no
cerne do debate acerca, nao s6 da problematizacio dos seus conteudos absolutos e

irrefutaveis, mas também da sua fun¢ao como dispositivos de encontro com o Outro.

Defini¢oes e Abordagens disruptivas: outras perspectivas

Por outro lado, no ano de 1975, é publicada uma das obras de base para o inicio da
problematizacao deste conceito. Da autoria de Michel Foucault, a sua obra Surveiller et

Punir enuncia uma nova forma de analisar e criticar a no¢ao de dispositivo de poder e,

! Sobre este tema serdo preponderantes as seguintes obras: Bennett, Tony. 1995. The Birth of the Museum:
History, Theory, Politics, London/ New York, Routledge; Pieterse, Yan Nederveen. 1997. Multiculturalism
and Museums: Discourse about Others in the Age of Globalization. Theory, Culture & Society 14: 123-146.
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neste contexto especifico, de dispositivo institucional®. Nesta obra, Foucault desenvolve
uma tese respeitante a critica da histéria das estruturas de poder responsaveis pela
incorpora¢do na sociedade - denominada por ele de sociedade disciplinar (Foucault
1999, 239) -, nomeadamente as que implicavam a vigilancia e a puni¢ao do corpo e da
alma de cada sujeito. Realiza, assim, uma genealogia da institui¢ao prisional, do espago
social e arquitecténico do pandptico e uma analise ao exercicio do acto de punigio,
principalmente no que concerne no tempo decorrido entre o século XVII e o seu tempo.
A ideia e conceito de dispositivo de controlo e vigilancia que atravessa toda a obra é-nos

descrito por Foucault da seguinte forma:

Esse espaco fechado, recortado, vigiado em todos os seus pontos, onde
os individuos estdo inseridos num lugar fixo, onde os menores
movimentos sdo controlados, onde todos os acontecimentos siao
registados, onde um trabalho ininterrupto de escrita liga o centro e a
periferia, onde o poder é exercido sem divisao, segundo uma figura
hierarquica continua, onde cada individuo é constantemente
localizado, examinado e distribuido entre os vivos, os doentes e 0s
mortos — isso tudo constitui um modelo compacto do dispositivo
disciplinar (ibidem, 221).

Na sua compara¢ao entre o dispositivo panoptico e a masmorra, podemos depreender

daqui um paralelismo com a prépria estrutura organizacional e espacial do Museu:

O dispositivo panoptico organiza unidades espaciais que permitem ver
sem parar e reconhecer imediatamente. Em suma, o principio da
masmorra ¢ invertido; ou antes, de suas trés fung(”)es — trancar, privar
de luz e esconder — sé se conserva a primeira e suprimem-se as outras

duas (ibidem, 224).

Neste caso, poderiamos considerar que a exposi¢ao representa o novo modelo pandptico
enquanto o espa¢o de reservas o antigo modelo de masmorra. O modelo pandptico é
exercido, em algumas das suas vertentes em relagdo aos corpos e a forma como se
movimentam e relacionam uns com os outros ou com os objectos no espago expositivo.
O vigilante e a camara representam a torre em cada uma das salas de exposigdao. O

tempo é controlado bem como a forma como cada sujeito se relaciona, a distancia de

2 Nesta mesma linha conceptual, Douglas Crimp (1980) baseia-se no argumento desenvolvido por
Foucault para a defesa do museu enquanto “insitution of confinement” (in On Museum’s Ruins, Octobet,
vol.13 Summer 1980: 45). Giorgio Agamben, na sua tese sobre o conceito de contemporaneo, retoma
precisamente a concepgio de dispositivo foucaultiano, enquanto lugar de controlo, organizacio e selecgdo
(in What is an apparatus?’An other essays, transl. by David Kishik and Stefan Padatella, Stanford
University Press: 2009).
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uma linha amarela, com cada obra. Nao serd, também, o Museu origem e resultado
desta sociedade disciplinar? Utilizando como base para o seu ensaio a obra de Michel
Foucault, Tony Bennett, escreve, em 1988, o ensaio “The Exhibtionary Complex”,

publicado na sua obra The Birth of the Museum: history, theory, politics.

Partindo, exactamente, de uma genealogia que comega na concepgao das Grandes
Exposi¢oes, nomeadamente as de Londres e Paris, Tony Bennett define os pressupostos
que levam a constitui¢do da institui¢io museoldgica ao longo do século XIX e identifica
algumas estruturas que se mantiveram até ao século XX. A luz dos conceitos de
sociedade disciplinar, bem como de “carceral archipelago” ou de espago pandptico
advindos da obra de Foucault, Bennett reconhece a concep¢iao do espago expositivo
como sendo detentor de caracteristicas ndo s6 destes espacos, mas de um outro a que
denomina “Exhibitionary Complex”. Este espago e conceito preconizariam uma forma
de organizar e ordenar através do acto de expor — “a power made manifest not in its
ability to inflict pain but its ability to organize and co-ordinate an order of things and to
produce a place for the people in relation to that order” (Bennett 1988, 80) — bem como
seriam instrumentos de “abertura” a visibilidade e vigilancia da relagio entre saber-

poder.

Mudangas entre modernismos e pés-modernismos

Focando, neste topico, o museu como uma institui¢do central naquelas que foram as
linhas de actuagdo e de mudan¢a dos movimentos modernistas e pdésmodernistas,
importa, assim, desenhar uma pequena sintese desses periodos e de que modo se

poderao relacionar com o conceito de contemporaneidade.

Desde as vanguardas do inicio do século XX e a critica as ldgicas imperiais dos grandes
saldes dos primeiros modernismos, o museu surge no contexto das praticas artisticas e
dos seus discursos enquanto um elemento repleto de paradoxos e controvérsias.
Marinetti, em 1909, define os museus e as bibliotecas como “funeral urns”, apelando
consequentemente a sua destrui¢do’. No caso dos artistas do movimento Dada,
particularmente Marcel Duchamp, o seu repto antiarte e antimuseu era baseado na
ironia, através do qual estes ndo defendiam a destruicio destas estruturas, mas
desafiavam a sua autoridade e conservadorismo através da sua pratica artistica, de que

sao exemplos os ready-made.

3 Marinetti, Filippo Tommaso. Manifesto Futurista. Le Figaro, Paris, 1909.
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O modernismo emerge, assim, contra a autoridade absoluta dos museus enquanto
lugares de classificagdo e categorizagado de obras, presente nos seus discursos
historicistas. Em busca da sua propria linguagem, o modernismo tentou quebrar este

poder. Contudo, Brian Wallis, destaca o caracter inalcangavel deste projecto:

modernism encompasses a plenitude of positions. In the present
context, however, modernism is taken to refer not to the terms of this
historical program in its diversity, nor is it seen in terms of its original
historical context, but rather as the aestheticized modernism which
has been left at our doorstep: modernism as an institution. Today
modernism is exhausted; its once provocative or outrageous products
lie entombed in the cultural institution they once threatened and
offended (Wallis 1984, XII).4

Tendo em conta esta defini¢do de Wallis de um projecto em exaustdo e apds duas
Grandes Guerras Mundiais, diversos regimes ditatoriais, o holocausto, o inicio da
Guerra Fria e os movimentos de libertagao dos territorios coloniais, o sentimento que
restou na pratica artistica foi de crise. Num mundo que emergia das ruinas, esta crise
questionava valores histdricos e éticos, mas também o valor da propria arte, a sua fungao
social e das suas instituicoes, bem como o papel do artista neste contexto. Este

“background” levou a emergéncia dos pés-modernismos.

Os sistemas de “commodification of art” e o democratico acesso as instituices artisticas
sdo alguns dos temas debatidos durante as primeiras décadas da segunda metade do
seculo XX. Pierre Bourdieu, especialmente na sua obra L’Amour de UArt’ reflectiu sobre
estes temas. Bourdieu problematizou a questdo do acesso a cultura e desenvolve todo o
seu argumento em torno das estruturas diferenciadores entre alta e baixa cultura. Se a
arte pretende assumir-se enquanto pratica democratica, deverd possibilitar um acesso
transversal e ndo dividido entre alta cultura e cultura popular. O predominio desta
distin¢do levou a que muitos artistas procurassem espagos alternativos. A Performance
arte emergiu também enquanto uma resposta critica a esta necessidade de abrir o acesso
as préticas artisticas, procurando o desenvolvimento de préticas que possibilitassem a

participa¢do do espectador na concep¢do ou apresentagio da propria obra.

Como consequéncia da ideia de “impureza” das linguagens artisticas (caracteristica das

praticas artisticas pos-modernistas), o museu perdeu, de alguma forma, a sua dimensao

* Acerca desta mesma ideia, gostaria de mencionar a perspectiva de Habermas acerca da modernidade
enquanto um projecto incomplete ou por concretizar: Habermas, Jurgen, “Modernity: an unfinished
project”, in Hal Foster (ed.). 1983. Anti-Aesthetic: Essays of Postmodern Culture, Washington, Bay Press.
5 Bourdieu, Pierre; Darbel, Alan. 1966. L’Amour de I'Art: les musées et leur public, Paris, Editions Minuit.
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de institui¢ao historicista e de categorizagao e ordenagao, comecando a enfrentar
resisténcias aquando do exercicio do efeito auratico das suas obras sobre quem as

contempla.

Mantendo o foco no museu, revejo neste processo de emergéncia dos pds-modernismo
nao tanto uma ruptura mas uma descontinuidade, uma mudanga de direc¢do no sentido
de interpelagdo da arte e das suas institui¢des. Os modernismos foram protagonistas de
uma critica suportada por actos controversos, rejeicdes abruptas, enquanto que no caso
dos pés-modernismos a forca da sua critica assentava na ac¢io da propria obra e ndo no

tom no qual esta seria anunciada ou proposta.

Como problematizar o museu através do contemporaneo? Existira algum museu que

nao seja/ seja contemporaneo?

Podemos olhar para a contemporaneidade como “um grande chapéu”, no qual
modernismos e pds-modernismos coexistem. Ainda que de forma controversa, a
contemporaneidade é identificada na sua dimensao cronoldgica com o periodo que se

iniciou com a Revolugdo Francesa até a actualidade.

No entanto, esta descricdo introduz uma perspectiva historicista do conceito que
pressupde, na realidade, nao tanto uma defini¢do cronoldgica mas uma posi¢ao ou
perspectiva perante um certo periodo histérico que se estende até aos dias de hoje. Nao
é possivel, de facto, incluir numa mesma periodizacio os contextos do inicio do século
XIX e as alucinantes alteragdes sociais, politicas, econdmicas, cientificas, tecnolédgicas e

artisticas que preconizaram todo o século XX e XXI.

Neste ponto, gostaria de enunciar algumas possibilidades teéricas que de alguma forma
apresentam uma contraproposta a esta ideia do museu enquanto dispositivo de
controlo, impedindo-o de receber, nas suas proprias estruturas, as vozes dissidentes sem
que estas sejam objecto de um processo de reapropriagio ou silenciamento. E neste
ponto que julgo ser fulcral esta relagdo entre a instituicao museolodgica e o conceito de
contemporaneo: nao apenas enquanto um marco temporal, mas enquanto uma posi¢ao
de interpelagao ou rejeicao deste poder absoluto. Neste contexto, Boris Groys caracteriza

o conceito da seguinte forma:

[...] When we begin to question our projects, to doubt or reformulate
them, the present, the contemporary, becomes important, even central
for us. This is because the contemporary is actually constituted by
doubt, hesitation, uncertainty, indecision—by the need for prolonged

reflection, for a delay (Groys 2009).
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Esta davida trazida por Groys € causa e efeito da concepgdo agambeniana do conceito: o
“contemporineo” emerge enquanto perspectiva e o lugar do qual podemos olhar e
questionar o tempo presente, um lugar dentro desse tempo, mas que resulta de uma
distancia necessaria ao exercicio critico que implica. Este processo de distanciamento
possibilita, tal como refere Agamben (2009), manter o olhar no seu tempo de modo a
depreender nao o que brilha mas o que o escurece, ou seja, no que diz respeito a este
tema, a competéncia de interpelar e transformar o museu numa plataforma que possa
abracar diferentes perspectivas e lugares. Esta é justamente a forma como visualizo o
museu para o século XXI: ndo enquanto um dispositivo institucional, de forte
componente restritiva, mas enquanto uma plataforma aberta a discussoes, interpelagdes

e encontros de tempos e mudancas.

Complementarmente, Claire Bishop, na sua recente publicagdo The Radical Museology,
apresenta, numa mesma direc¢io conceptual, a reestruturacio destas instituicdes
enquanto «constelagdes» (num sentido benjaminiano): os museus tornam-se lugares de
confluéncia, disrupgao e compromisso / engajamento politico - sem os seus dispositivos
de censura ou silenciamento. Nas suas proprias palavras, o museu transforma-se num
lugar dialéctico: “[...] here the contemporary is understood as dialectical method and a
politicized project with a more radical understanding of temporality” (Bishop 2013, 8).
Contudo, falta aqui ainda estabelecer a relagao deste conceito a um outro que emerge
efusivamente no contexto museologico actual, nomeadamente nos museus de arte

contemporanea: o conceito de performatividade.

2. Praticas de mudanca: museu como lugar de performatividades do

contemporaneo?

Este conceito estd intimamente ligado ao pds-modernismo, no qual esta ideia de
performance se estende para além das artes e dos rituais e abrange todos os aspectos da
vida social e artistica. Neste ponto, é preponderante evocar a genealogia realizada por
Erika Fisher-Lischte (1998) acerca da relagdo entre o conceito de performance cultural e
performatividade, na qual reconhece, nomeadamente, a cultura europeia como

eminentemente perfomativa.

Foi, principalmente, a partir da década de 1950 que esta componente performativa da
cultura se torna mais presente, ndo s6 nos discursos filoséficos ou antropoldgicos, mas
também nas praticas artisticas. Enquanto até aos anos 50 existia um consenso segundo o
qual a cultura é produzida e manifestada nos seus artefactos, isto ¢, nos seus textos e

monumentos que, deste modo, foram tomados como verdadeiros objetos de estudo das
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humanidades, Milton Singer chamou a aten¢do para o facto de que a cultura é também
produzida e manifestada nas performances. Desta forma, descobriu também o
performativo como uma fungdo constitutiva da cultura e forneceu um outro argumento
convincente para a importancia do modo performativo da cultura (Fischer-Lichte 1998,
146).

Igualmente na teoria da literatura, Roland Barthes concentrou-se na écriture, em vez de
no texto estatico e, na filosofia, John L. Austin esbogou a ideia do denominado acto de
fala. Nela explicou a ideia de que as expressdes linguisticas ndo servem apenas para
descrever um procedimento ou para enunciar um facto mas, mais do que isso, a sua
mera expresséo executa simultaneamente um acto, tal como, por exemplo, o acto de

descrever, afirmar, prometer, felicitar, praguejar, etc.

No campo artistico ocidental, de novo, assistimos a todo um movimento de
deslocamento do que poderiamos chamar o foco na teatralidade para o foco na
performatividade que se deu ao longo dos séculos XIX e XX até ao presente. O teatro
realista e em particular o teatro épico de Brecht, em contraposi¢io ao teatro naturalista,
forcava justamente a audiéncia a nido se acomodar a este modelo lifelike, tornando
desconfortavel o poder da ilusdo teatral e convidando os espectadores (e os proprios
atores) a refletirem criticamente sobre o que viam. Samuel Beckett levou este
desconforto aos seus limites, fragmentado em puzzles de personagens, espagos e
situagdes que rompiam com aquele modelo naturalista e realista. Antonin Artaud
procurou o mesmo efeito através do seu teatro da crueldade, onde a violéncia e o
caracter sacrificial dos atores colocavam a vida humana posta em palco num tempo/

espago sagrado e ritualistico.

Os museus de arte contemporanea, sdo os primeiros a desenvolver um processo que nao
passa apenas por abrir portas, progressivamente, a estas praticas artisticas,
nomeadamente a performance arte, mas a incluir nos seus programas curatoriais e
culturais esta dimensao performativa como caracteristica deste lugar. O visitante passa a
participante, o seu corpo passa a ter um papel na leitura e na constru¢io das narrativas e

as vozes materializam-se em memorias e em gestos.

Performance, re-enactments e memorializagdo institucional: Museu como

Performance (2015-2018). Museu Fundacio Serralves

A prética da performance e mais recentemente dos re-enactments trouxeram novas

realidades a estes museus. Nao sé o da pratica do re-enactment como a propria
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instituicdo sofrem desta caracteristica anacrénica, permanecendo num estado liminal
entre o passado e o futuro. Esta liminalidade intrinseca em ambos abre possibilidade a

uma contestacdo desse mesmo dispositivo e a ideia do museu como repositério.

Museu como Performance apresenta-se como uma programagao curatorial conjunta dos
curadores da Fundagdo/ Museu Serralves — Cristina Grande, Ricardo Nicolau e Pedro
Rocha, que decorre ao longo de um fim de semana, em Setembro desde 2015 no espago
desse mesmo Museu. Os artistas sdo convidados a utilizar para a apresentacdo dos seus
trabalhos nao s6 o espago interior do museu (que abrange as areas de exposi¢do, mas
também da biblioteca e do atrio), como o espago exterior, nomeadamente do Parque
Serralves bem como a levar ao museu novas questdes e perspectivas das praticas
artisticas tendo como meio dessa pratica a performance ou elementos performativos que
desafiem o museu e os seus espagos a integrar estes conceitos nao s6 no presente como
na recuperagao de memorias. A primeira edi¢ao, de 2015, seria, como argumentam os
curadores, um primeiro momento de uma programagdo mais vasta que problematizasse
a ligacdo do museu a performance. Esta programacdo tem trazido, assim, colectivos
artisticos e artistas individuais portugueses e internacionais dedicados a pratica da
performance, colocando-os perante o desafio de pensar de que forma um museu de arte
contemporanea, maioritariamente relacionado com as artes visuais, se relaciona com a
pratica da performance, com a sua colec¢ao, preservagao e exposi¢ao, bem como esta se

apresenta, inserida nesta institui¢do, aos seus publicos.

Os temas e as questdes que emergem, nao s6 de cada obra individualmente, mas do
didlogo que se vai estruturando entre todas num programa de dois dias, intensivo, sao
diversas e multidirecionais, principalmente pelo cruzamento das varias disciplinas
artisticas entre a performance arte, a danga, o teatro, a musica, a poesia, o storytelling,
entre outras areas de intervencao artistica dos quais os artistas e grupos convidados sao
protagonistas. A dimensao de interpelacdo do museu e da sua estrutura por estas obras
nem sempre ¢ 6bvia ou visivel (em algumas sera mesmo inexistente), contudo, gostaria
de destacar algumas que tém estruturado esta problematica, desafiando, se ndo a
instituigdo, pelo menos o publico a reflectir sobre o lugar onde estao e no qual assistem a
estas performances. Na programacio de 2015, gostaria de destacar a obra dos Musa
Paradisiaca — Cantina-Mdquina — no qual os artistas (Eduardo Guerra e Miguel Ferrao)
constroem uma instalagdo composta por duas mesas onde sdo colocados dois objectos
que posteriormente sio replicados em pao e comidos, simulando o momento de uma
refeicdo em tom de ritual sacrificial (a obra foi apresentada em dois momentos no
primeiro e segundo dias, exactamente coincidindo com a hora de jantar entre as 19h e as

21h). Esta obra, além de remeter para a ideia de ritual, convoca igualmente o consumo
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em torno do objecto artistico, ainda que este provenha de uma acgdo performativa e a
ligagao desse consumo com 0s novos rituais, nos quais as instituigdes museologicas
(re)criam as suas narrativas e objectos ou valores sacrificiais. Em 2016, O colectivo
Quarto, composto por Leandro Zappala e Anna Mesquita, apresentam a obra
Durational Rope, uma performance de longa duragdo (cerca de trés horas), no qual,
ambos os performers, vestidos de preto e indistinguiveis entre eles, constroem uma
relagdo de tensdo com uma corda (cerca de 1000 metros de comprimento). Além do
desafio fisico, extenuante, de resisténcia de um constante movimento e manipulagao
deste corpo imenso e pesado, mas também dos seus proprios corpos, esta performance é
uma metafora a essa tensio entre o COrpo € o objecto, entre relaq()es, muitas delas, em
espagos claustrofobicos. Apos a trés horas, o proprio publico sente-se incomodado com
a violéncia do esfor¢o, mas também com esta constante tensido, uma nio cedéncia e uma
auséncia de didlogo entre corpos que ndo se identificam como proximos. Esta
componente politica da obra remete sempre para um espago, também ele de tensdes
camufladas e de auséncias de comunica¢do ou mediagdo como ¢, por vezes, 0 museu.
Por ultimo, a obra apresentada na edigdo de 2017 — (') - dos Teatro Praga, construida
enquanto antipoda entre norma e anti-norma, um ponto de interrogacio sobre as
premissas que nos permite questionar ou rever os parametros da identidade e das suas
visibilidades no lugar do museu. Uma metafora constante, pouco ébvia a partida, esta
obra conta uma histéria abstracta, entre a performance, a danga e o teatro, numa linha
dramaturgica propria do palco, mas uma gestualidade e uma relagdo com corpo situado
num universo mais proximo das artes visuais, da instalagdo e da performance. Como

surge descrito na apresentagdo da obra:

O espago museoldgico, apesar das suas multiplas possibilidades, tende
a organizar-se como reserva de confirmagao ontoldgica, contribuindo
em direcio a unicidade. E neste espago, que carrega consigo
diagnodsticos contemporaneos que o caracterizam enquanto instituicao
de captura e formagédo, que se auto-naturaliza como safe-space, e que
converge em direcdo a unicidade, que em «( )» os performers ativam
experiéncias de outros espacos, tempos e modalidades, apropriando-se
do insulto colonial e fazendo renascer novas esculturas nao-figurativas

e de abstracdo transversal que sdo tdo reais como tudo o resto.®

¢ Consultado em URL: https://www.serralves.pt/pt/actividades/o-museu-como-performance-2017/ a 12
de Abril de 2018.
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Neste sentido, esta obra apresenta-se enquanto recurso disruptivo ao quebrar esta
tendéncia para a constru¢do de um espago homogéneo e de consentimento absoluto,

impondo, acima de tudo, um gesto de questionamento.

No entanto, no verdadeiro cerne da questao, esta programagao pretendia restaurar uma
memoria programdtica, curatorial e artistica relacionada com os momentos
fundacionais da propria instituigao e a sua liga¢ao historica a pratica e a apresentagao da
performance. Ambiciona-se, assim, que com a continuidade deste ciclo programatico,
seja reposta, ndo s6 esta memoria nos espagos da institui¢ao, nos corpos e nas memdorias
dos proprios visitantes, mas também nos profissionais da propria instituicao. Ha aqui,
uma certa reversibilidade de posicdes e de objectivos: apresenta-se como algo
absolutamente contemporineo, mas pretende retomar, na verdade, uma pratica que
advém dos anos 90 e legitimar o proprio gesto de incorporagao destas obras enquanto

colec¢oes do museu.

Por outro lado, ndo poderemos ignorar a tentativa de adequagdo internacional desta
programacdo, nao sé a partir do didlogo entre artistas nacionais e estrangeiros, mas
também do paralelismo entre esta programagdo relativamente as programagdes de
instituigdes como a Tate Modern (Londres) ou do Stedlijk Museum (Amesterdao), na
qual a performance tem vindo a conquistar cada vez mais relevancia, principalmente no
que a afluéncia de publicos diz respeito. Serralves segue, através deste ciclo
programatico, essa linha, legitimando-se como institui¢ao artistica nao s6 das artes
visuais, mas também da performance, apropriando-se, neste contexto, da proépria critica

que os trabalhos apresentados langam a institui¢ao.

Este processo curatorial e programatico de apropriagdo e legitimacdo de memorias e
praticas artisticas, torna, de forma efectiva, a performance artistica um dos objectos
curatoriais mais desejaveis na contemporaneidade. No entanto resta a questio das
transformagdes, agora ja passadas 4 edi¢oes desta programagdo, que podemos observar
no funcionamento ou na posi¢ido que a propria instituicdo tem assumido ou se é apenas
uma forma de adequagdo a uma tendéncia que acaba por se tornar indcua politica e

culturalmente.

Um Museu para pensar (também) com o corpo: performatividades no cerne da

programacio do MACBA.

No que diz respeito ao Museo d’Art Contemporani de Barcelona, este insere-se na

tendéncia global do museu como um lugar de experiéncias — ndo s6 na concepgao de
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um lugar vivo, mas também de uma institui¢ao que integra as suas praticas na logica de
uma economia da experiéncia, no qual o conceito de performatividade é aplicado nos
seus mais diversos departamentos, tanto na programagdo curatorial quanto nos

programas publicos ou nos servigos educativos.

O caso do Museu d’Art Contemporani de Barcelona surge neste ponto ndo s6 como
contraponto ibérico com o anterior caso apresentado no contexto portugués e
respeitante aquele que podera ser considerado o museu de arte contemporanea com
mais relevo a nivel nacional, mas também como um caso de uma institui¢ao que tem
aplicado este conceito como central na transformacao da institui¢do. Este museu abre
portas em 1995 apds um processo de imensas controvérsias, ndo s6 no campo politico,
artistico e cultural de Espanha e mais especificamente de uma afirmagao catald, mas
também com um forte papel na sua relagdo com a comunidade do bairro onde se insere,
de fortes dissonancias sociais e de cariz multicultural - o Raval. Num contexto de
gentrificagdo, afirmagdo urbana, politica e cultural de Barcelona nos anos 90, a arte serve
desta forma para sustentar este processo e construir pontes de didlogo entre
comunidades, sem nunca perder o foco de uma montra para o exterior numa cidade
violentamente turistica. Com esta marca na sua génese, hoje o MACBA ¢ um museu de
destaque internacional, com uma cole¢ao que se movimenta entre os artistas catalaes,
mas também sul-americanos, do médio oriente e do leste da Europa, numa abordagem
de dar voz e visibilidade a estas comunidades artisticas. Com uma programagio
curatorial que muda a cada trés meses, mesmo no que as pegas da coleccdo do museu
diz respeito, esta instituicdo estd em contante movimento interno. Esta perspectiva da
forma a um dos grandes objectivos deste museu: o envolvimento do seu publico numa
tomada de consciéncia e na adopgdo de uma voz activa e critica sobre os diferentes
temas (seja de cariz politico, cultural, social ou artistico) que as suas exposi¢oes

retratam. Sobre esta questdo, Nina Montmann menciona o seguinte:

This museum sees itself as an agent of this political practice, while at
the same time representing a platform for repoliticising art itself.
MACBA proceeds diplomatically here, as is absolutely necessary for an
institution of its size, a public contemporary art museum in a big city
[...] Montmann 2006, 41).

Além desta constante movimentagao curatorial, o museu possibilita um acesso a estes
contetdos transversal a diversidade desses mesmos publicos, como sdo exemplo as
visitas para cegos/ surdos, as legendas em braille na exposigao da cole¢io MACBA até a
imensa oferta de visitas comentadas, que convidam investigadores e artistas a

conduzirem os publicos numa nova perspectiva desses contetidos. Por outro lado, é no
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departamento dos programas publicos, em estreita liga¢do com a programagao
curatorial, que mais se releva o conceito de performatividade, permitindo,
nomeadamente aos mais jovens em contexto escolar, visitas performadas por eles
proprios, no qual criangas da mais tenra idade até a jovens universitarios, poderao
explorar os significados dos contetidos e das obras que conhecem neste espago através
do seu préprio corpo. Os casos que considero mais paradigmaticos sdo o programa de
Visitas Performativas e as denominadas “Acci6 i Teatralitats Dissidents”. No primeiro
exemplo, as visitas sdo orientadas por artistas (Jordi Ferreiro, Antoni Hervas e Ariadna
Parreu), no qual conduzem o grupo de estudantes e professores destacando as
componentes nas quais os visitantes poderdo ter um papel de activacdo das obras e/ ou
de participagdo na construgao dos seus significados, de forma performativa. Estas visitas
tém momentos de discussdo entre os intervenientes, e mesmo de concep¢ao de
momentos performativos, de participagdo dos estudantes na constru¢io do discurso da
visita. Em complementaridade, as visitas “Acci6 I Teatralitats Dissidents” (num projecto
da autoria de Marta Galan), orientado para um publico estudante das dreas artisticas
(teatro, danga, musica ou belas-artes) ¢ convidado a performatizar a sua prépria visita.
Num primeiro momento de contextualizagdo dos conceitos e de algumas obras
presentes no museu e /ou nas suas exposi¢oes, os visitantes sao desafiados a observar e
desvendar as diversas performatividades instaladas no museu, nao s6 das obras, mas dos
seus espacos e visitantes. A visita termina com a concep¢ido de uma performance por
parte dos visitantes, que interaja ndo s6 com as obras selecionadas mas com a
globalidade do espago do museu: “La sesién se acaba con una practica colectiva de
interacciéon con el publico visitante, a través de acciones, permeables con la normativa
del museo, que enfatizan la potencia del acto en directo y la irrupcién de una practica
performativa real en el contexto de la institucién™. Em ambos, o corpo torna-se o meio
de conhecimento e de reflexdo sobre a acgdo e a arte, tornando o museu o lugar de
emergéncia de novas interpretagdes e um lugar de transformacao individual do sujeito

que o habita.

Neste sentido, 0 MACBA podera ser um exemplo indicativo da possibilidade de estas
instituicdes se tornarem, sem receios de assumir uma voz activa, uma lente para a
reflexdo, experienciacao e critica do tempo, seja do passado, do presente ou do futuro,

pelas diversas comunidades que se constroem e vivem em torno dos museus e da arte.

7 Consultado em https://www.macba.cat/es/accion-y-teatralidades-disidentes-2016 a 12 de Fevereiro de
2017.
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Consideragoes finais

Estas novas praticas que se imiscuem com um constante desafio por parte das praticas
artisticas, os museus podem assim emergir enquanto plataformas que criam ligagdes e
conexoes entre elas e as suas comunidades. Isabel Garcia Fernandez, neste sentido,

afirma o seguinte:

Concerning to the museum: this has effectively undergone important
changes, highlighting the review of the contents and their policies,
trying to fit the new overview always closely observed by the artists
and seeking to be accepted by the public. Art creates an infinite
number of possibilities in which the museum must be a place for
confrontation and criticism, as well as being a context for reflection
and dialogue, as we have seen many artists have put forward
(Fernandez: 2012, 351).

Filip Noterdaeme, um artista / performer belga sediado nos Estados Unidos, anuncia na
sua obra- Memorial the Museum Visitor (2008) o museu enquanto um Sistema em
colapso na forma como era experienciado até ao advento deste inicio do século. Se por
um lado, o Sistema podera seguir esta tendéncia de politicas de “mainstream”, a
massificagdo do turismo, o controlo de contetidos e o acesso discriminatério (seja a
nivel politico, social ou cultural); a possibilidade de restruturar os museus através de
uma abordagem democrética e inclusiva ainda se mantem em aberto. O contemporaneo

poderd, neste contexto, ser um ponto de partida para a constru¢do desse lugar.
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RESUMO

Desde a virada do milénio, museus de arte tém se deparado com um desafio: a assimilagdo de
performances de arte contemporanea em acervos museoldgicos. Por sua natureza efémera, intangivel
e relacional, essas obras demandam das institui¢des novas praticas museoldgicas. A documentagdo
tem sido considerada a melhor alternativa para possibilitar as futuras geragdes o acesso a essas
colecdes. No Brasil, por meio de um mapeamento realizado entre os anos de 2017 e 2018,
constatamos um aumento no numero de obras dessa categoria artistica assimilada por museus. Nesse
tocante, nosso objetivo nesse estudo é compreender e refletir como essas instituigdes tém assimilado,
documentado e reexibido (ou ndo) tais colegdes. Para tanto, elegemos uma performance de trés
museus de arte publicos em diferentes regides do Brasil, que detém obras classificadas como
“performance”: Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, Museu de Arte do Rio Grande do Sul e o Museu
de Arte Moderna Aloisio Magalhaes.

Palavras-chave: Museus de Arte, Documentagdo Museoldgica, Arte Contemporanea, Performance.

ABSTRACT

Since the turn of the millennium, art museums have faced a relevant challenge: how to
assimilate/incorporate contemporary art performances in their museological collections. As they are
ephemeral, unique and relational, these works cannot be recorded by using conventional museological
practices, which requires new recording methodologies. Recording its performance has been considered
the best alternative to grant access to those artistic forms for future generations, either aiming its future
performative representation or reactivation. In Brazil, through a mapping carried out between 2017
and 2018, we find an increase in the number of members per category assimilated by museums. In this
regard, our objective in this study is to understand and reflect how these institutions have assimilated,
documented, and rediscovered (or not) such collections. For that, we have chosen a performance of
three art museums in different regions of the country, which works are classified as “perfomative™
Pinacoteca of the State of Sdo Paulo (PINA), Rio Grande do Sul Museum of Art (MARGS) and Aloisio
Magalhdes Modern Art Museum (MAMAM).

Keywords: Art Museums, Museological documentation, Contemporary Art, Performance.

! Esse trabalho é parte de uma dissertagio de mestrado da Faculdade de Ciéncia da Informagdo da
Universidade de Brasilia (UnB), intitulada Performances de Arte em Museus Brasileiros (2019) e orientada
pelo professor Dr. Emerson Dionisio Gomes de Oliveira. A pesquisa foi realizada com apoio da
Coordenagdao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES) - Coédigo de
Financiamento 001 e apresentada no II Férum Ibérico de Investigacdo em Museologia com apoio da
Fundagdo de Apoio a Pesquisa do Distrito Federal (FAPDEF).
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A partir da segunda metade do século XX, as novas modalidades artisticas expandem o
conceito de arte para além de formas, materiais e técnicas e passam a conceber as ideias
e o conceito pensados pelos artistas como o préprio trabalho, tornando-os assim tao
importantes quanto a materialidade da obra. Tal transformacédo, por sua vez, eleva a
informacgdo a elemento central para preservacdo desses acervos. Isso, por conseguinte,
demanda das institui¢cdes de memdria uma mudanga na forma de se pensar e de se fazer
documentacio, haja vista que a auséncia ou gerenciamento inadequado de informagdes

sobre essas obras podem por em risco a sua propria sobrevivéncia.

Essa necessidade é sentida com mais impacto quando tratamos de performances de arte
contemporanea. Categoria artistica que ndo apenas rompe com as proprias tentativas de
definicao de si e do termo “performance” como dialoga com o campo das artes visuais,
como também com a musica, o teatro, a danqa, 0 cinema, a poesia, tendo como
possibilidade fazer integrar esses diversos campos em um mesmo processo artistico. Sua
poética inclui a necessidade da presenca do performador ou de performadores, uma
relagdo com o publico, a inclusdo do tempo e da espacialidade e a singularidade da agéo.
Tal singularidade trouxe o questionamento sobre como os museus de arte, voltados nos
ultimos séculos para preservar acervos de arte convencionais’, podem agora também

preservar obras efémeras, imateriais e relacionais.

No caso dos museus de arte brasileiros, essa indagagdo se potencializa, haja vista que a
presenca dessas institui¢des ainda é nova. Se analisarmos especificamente os museus de
arte moderna e contempordnea, perceberemos que suas criagdes se deram
concomitantemente, ou em alguns casos até mesmo apés, a introdugéo das
manifestagoes artisticas contemporaneas nas décadas de 1960 e 1970. Ou seja, as
instituigdes “ainda estavam em processo de estruturagido de suas bases museoldgicas”
(Sehn 2010, 25).

Desse modo, com intuito de compreender como essas instituicdes tém assimilado,
documentado e reexibido (ou nédo) suas performances, realizamos primeiramente um
mapeamento em onze museus brasileiros que possuem essa categoria artistica e obras
semelhantes como acervo museologico. Dentre esses, elencamos para estudo de caso
uma obra de trés museus de arte publicos, de diferentes regides do pais, que
classificavam suas obras como “performance”, sdo eles: Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo, Museu de Arte do Rio Grande do Sul e o Museu de Arte Moderna Aloisio
Magalhaes.

? Apesar da inferioridade do termo, usamos aqui pela falta de outro, para designar as linguagens artisticas
anteriores as vanguardas do século XX.
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Museu de Arte do Rio Grande do Sul

Localizado no centro histérico da cidade de Porto Alegre, o Museu de Arte do Rio
Grande do Sul é uma das instituicbes de arte mais expressivas do Brasil. Até o ano de
2018, o MARGS possuia em seu acervo museologico sete “performances”, todas
assimiladas durante a gestdo do critico e curador Gaudéncio Fidelis (2011-2014), por
intermédio de um projeto que visava ao colecionamento dessa manifestagio artistica.
Para montar a colegao, Fidelis convidou a artista gaicha Didonet Thomaz para doar
suas obras ao museu. Tal planejamento, no entanto, ndo foi o caso de todas as

performances dessa cole¢do.

Em visita técnica a institui¢ao’ nos foi informado pelo Nucleo de Acervo que a obra sem
titulo (1985) apresentava particularidades em sua forma de aquisi¢ao e documentacio.
O setor conta que o artista Hamilton Viana Galvao apresentou uma performance
durante uma exposi¢ao individual no MARGS em 1985, em que nu, simulava beber
tinta, a qual se derramava sobre seu corpo e se acumulava no chao, onde havia sido
estendido um retangulo de tela de pintura. Ao final do evento, a tela de tinta acrilica
teria sido deixada pelo artista e recolhida pelo museu. Ainda de acordo com o setor, a
instituicdo soube que a tela em questdo dizia respeito a uma performance, quando
Fidelis, que estava presente no momento da agdo, reconheceu a tela décadas depois e

decidiu que esta também comporia a cole¢ao.

Em razao disso, o Nucleo de Acervo explica a falta de um termo de doagdo ou outros
documentos sobre a obra. Nesse setor, constam apenas uma fotografia em alta resolugao
da tela em questdo e uma ficha catalografica em banco de dados no software Donato.
Ainda durante a visita técnica, também consultamos o Nucleo de Pesquisa e
Documentagao, onde foi possivel ter acesso a uma pasta com alguns documentos sobre
o artista Hamilton Viana Galvao. Apesar da quantidade e variedade de documentos
encontrados, poucos sdo os que d priori nos cedem informacoes sobre a performance
sem titulo (1985) (Fig.1).

Dessa forma, tendo em vista a necessidade de maiores informagdes sobre o trabalho,
procuramos entrevistar o artista Hamilton Galvao. Hoje o artista que jd ndo segue mais
a carreira de artista plastico, comenta que a histéria da performance sem titulo presente

no MARGS, se inicia no contexto de outro trabalho intitulado AMESA, exibido pela

3 Visita técnica realizada ao Nucleo de Acervo e Nucleo de Pesquisa e Documenta¢do em setembro de
2016. Embora haja uma distdncia temporal dessa visita com a pesquisa atual, nos foi informado por
ambos os nucleos via correio eletréonico em 05 de outubro de 2018 que a documentagdo das obras e da
pasta dos artistas se mantém a mesma desde a referida visita.
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primeira vez em 1983. Esta intervenc¢ao no espago urbano consistia em uma mesa de seis
lugares com caixas brancas fechadas e tintas, pincéis e lapis distribuidos no formato de
uma refeicdo. Aqueles que se sentassem, recebiam um folder e podiam desenhar ou
pintar as caixas da forma que quisessem. Ao final, de acordo com ele, foi gerado um
total de 823 caixas que seriam exibidas em uma exposi¢ao no Espago Alternativo

Funarte no Rio de Janeiro.

x5

Fig. 1 Sem titulo (1985) de Hamilton Viana Galvao.
Fonte: Cedido pelo Museu de Arte do Rio Grande do Sul & autora. Arquivo Pessoal.

No dia da abertura do evento, Hamilton Galvao realizou pela primeira vez a
performance sem titulo. Comenta que sua intencio era “devolver a tinta” para as pessoas
que atuaram nas caixas de AMESA. Esta primeira exibi¢ao, no entanto, apresentou
diversas distingdes em relagdo a versao descrita por Gaudéncio, como por exemplo
realizar a agdo vestido, sem tela abaixo de si, e que sua “tinta” era apenas uma mistura a
base de café com leite e corante comestivel, recorda que toda a acio durou menos de um

minuto.
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Anos depois, apds algumas reexibi¢des da obra, se inscreve a obra no 9° Saldo de Artes
Pldsticas - Regional Sul no Museu de Arte do Rio Grande do Sul. Nessa ocasido, a
performance ¢é realizada uma vez por semana durante cerca de um més, o que gerou um
total de cinco apresentagdes. Para esse evento, tece novamente algumas modificagdes na
forma de exibi¢do do trabalho: a agao passa a ter dois minutos de duragéo; sao utilizadas
quatro latas de tinta de % nas cores amarela, azul, vermelha e branca, acrescentado de
um grande galdo vazio; ¢ demarcada no chdo do museu uma drea destinada a
performance. As fotografias cedidas pelo artista, ndo deixam duvida do impacto que

representa a performance e do valor acrescido ao vestigio assimilado pelo museu.

O artista comenta que o referido “esquecimento” do vestigio no museu, era na verdade
sua doagdo do vestigio do trabalho a pedido da diretora Evelyn Berg Ioschpe (gestdo
1983-1987) - ele reservou o material ao museu para que fosse acervado. O artista
comenta também que ndo deixaria esse material 14 se ndo houvessem pedido, uma vez
que nem mesmo ele possui esses vestigios. Ao seu ver, a falta de informagdes sobre sem
titulo nao ¢ de fato uma surpresa, uma vez que durante as décadas de 1970 e 1980 as
instituicbes museoldgicas brasileiras de maneira geral eram muito mais relapsas em
relagdo a sua documentagdo. De acordo com ele, muitos dos seus trabalhos doados a
museus e outras instituicbes de memoria, por exemplo, nunca tiveram termos de

doagdo, sendo firmados apenas acordos verbais entre ele e os gestores.

Fig. 2 Registro da performance sem titulo no MARGS em 1986.
Fonte: Cedido pelo artista Hamilton Galvéo a autora.
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Em vista disso, faz-se necessario reconhecer o equivoco divulgado nos documentos do
MARGS a respeito da obra sem titulo, uma vez que, para o proprio artista, o trabalho se
trataria de um conjunto de agdes que abragam os anos de 1983 a 1986 e, dessa forma,
qualquer outra data que o admita ou reduza esse reconhecimento seria o
estabelecimento e a concordancia de um apagamento sobre a memoria dessa

performance.

Sobre as possibilidades de preservagio e reexibi¢ao da obra, Galvdo se mostra aberto a
reperformance. Em sua opinido, o vestigio ndo substitui a performance e nem daria
conta, pelo menos sozinho, de representar toda a sua poténcia. No entanto, comenta que
para reativa-la seria necessaria sua presenca para ceder as instru¢des ao performer. Seu

intuito ¢ manté-la o mais fidedigna possivel a sua tltima exibi¢ao, em 1986.

Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes

Instalado em um antigo casarao do século XIX na Rua da Aurora no centro histérico da
cidade de Recife, o Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM) ¢ hoje uma
das institui¢oes de arte mais significativas do Nordeste. Na histéria da institui¢ao, nota-
se que MAMAM emerge com a missdo de fomentar a produgdo local e inserir a cidade
de Recife no circuito artistico nacional e internacional, para tornar-se assim uma

referéncia das artes visuais brasileiras.

Tendo em vista esses objetivos primarios, o museu inaugura, em mar¢o de 2006, uma
outra unidade intitulada “MAMAM no PATIO”, localizada no Pétio de Sdo Pedro,
centro histérico de Recife. Esse imdvel, de aproximadamente 200 metros quadrados
divididos entre o piso térreo e o mezanino de estrutura metalica, foi criado com intuito
de servir como local de experimentagdo no campo das artes visuais, como residéncias
artisticas de curta duracao que resultassem em exposi¢oes, performances, oficinas e
debates. O projeto funcionou ativamente até janeiro de 2015, quando a unidade foi
fechada devido a problemas estruturais causados pela queda de uma viga de madeira do
Centro de Formagdo em Artes Visuais (CFAV), a qual era compartilhada por ambos os

edificios.

Uma das obras desenvolvidas pelo projeto de residéncia do espago, foi a performance do
artista pernambucano Daniel Santiago Poesia para verdes, da rua das dguas verdes, ao
MAMAM entre paredes, no pdtio de tramas-redes, de Jodos, Marias e Mercedes, sonhos e

sede (2006). A a¢do consistiu no desenrolar de uma grande faixa pelo artista e pelo
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ptblico, com inicio dentro do MAMAM no PATIO até a Rua das Aguas Verdes. A
extensa faixa produzida por Santiago traz gravada em si a poesia (nome da
performance) em toda sua extensio. Em 2006, ano de inauguragdo do espago e
desenvolvimento desse trabalho, o MAMAM adquire a obra como acervo museolégico e

a classifica como “performance”.

Em visita técnica a institui¢ao, em que fomos recebidos pelo Nucleo de Museologia que
nos cedeu a seguinte documentac¢io da obra: (1) um termo de doagao, (1) faixa utilizada
na performance (76 cm x 96 m), (1) uma ficha catalografica, (1) livreto do MAMAM do

Patio sobre o trabalho e (1) uma midia em CD-ROM com o registro de video da agéo.

Na ocasido de nossa visita ao MAMAM, também entrevistamos Santiago. Embora o
artista nao nos tenha dito de modo claro e objetivo o conceito que embasa o trabalho,
ele nos apontou significados e relagdes simbolicas que a agdo carrega. Inicialmente,
Santiago conta que houve um convite do ex-diretor Moacir do Anjos (2001-2006) para
que fosse realizada uma performance no projeto de residéncia do museu, pelo qual em
troca seria pago um caché e cedidos todos os materiais que fossem necessdrios para
realizar a a¢do. Nessa ocasiao, o artista coloca em pratica um antigo projeto com uma
obra envolvendo a “Rua das Aguas Verdes”, nome que sempre lhe chamara bastante
aten¢ao. Percebemos que a forma com a qual o artista transpds o poema para o cartaz da

para ele também um valor:

Esse poema estd todo escrito numa faixa grande, que eu comecei a
fazer uma semana antes quase, queria ter documentado tudo isso.
Todo esse trabalho meu devia ter documentado... porque era um
trabalho curioso, porque foram letras, vocé ja viu a obra? As letras sao
de um alfabeto tal que eu tirei do jornal “a tarde” da Bahia. Isso é a
manchete do jornal, sempre saia com aquele alfabeto, entdo estudei
aquele alfabeto, o “S” tem duas concordéncias de curva, vocé ja viu o
desenho? Concordancia de curva é um negocinho que uma curva tal
no compasso tal, e a curva concorda com a outra. Entao nesse “S” tem
duas concordancias muito bonitas. Como eu faco esse “S” eu ndo
digo.*
Ainda de acordo com o Santiago, a medida em que ele ia desenhando e pintando as
letras, colava um cartaz ao outro. O que nos faz, curiosamente, pensar que eram a
propria poesia e a escrita do artista que determinaram a distincia percorrida entre o
MAMAM no Pitio e a Rua das Aguas Verdes. Enfatiza ainda que, ao contrario do que

muitos pensam, ele nao utilizou tinta guache em seu trabalho, mas uma mistura propria

* Entrevista realizada pela autora no dia 16 de agosto de 2018, em Recife, PE.
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de maisena e corante que aprendeu quando mais novo. E nesse sentido que, em virtude
da especificidade anteposta pelo o artista na confec¢do desse cartaz, perguntamos se um
dia o cartaz poderia ser substituido. Aos seus olhos poderia, mas seria outra obra. Dessa
maneira, ha davidas se a conserva¢io desse material daria a performance um “prazo de

validade™.

O dltimo documento presente no arquivo da obra, é uma midia em CD-ROM com o
video da performance. Com duragao total de 12 minutos, o registro apresenta, nos
primeiros seis minutos, 0 momento em que o artista desenrola na porta da institui¢ao
do MAMAM do Pitio, a faixa junto ao publico e alguns funciondrios, e atravessa a praga
de Sao Pedro até chegar a4 Rua das Aguas Verdes (Fig. 4). Apds ser estendida no chio, o
publico da performance a sustenta, cada um em uma parte, para que a mensagem fique
visivel. Posteriormente, a faixa ¢ enrolada novamente com a ajuda do publico e deixada
no chio em um canto da instituicao pelo artista. Em outro momento do video, ainda no
mesmo dia, ocorreu uma espécie de oficina ou projeto educativo, no qual o publico

estava livre para pintar seus proprios cartazes.

Fig. 3 Espago interno MAMAM no Patio.
Fonte: https://blogmamam.wordpress.com/2013/07/22/vagas-abertas-para-estagio-no-mamam-no-patio/

(acesso em 26 de janeiro de 2019).
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Fig. 4 Registro da performance “Poesia para verdes, da rua das aguas verdes, ao MAMAM
entre paredes, no patio de tramas-redes, de Jodos, Marias e Mercedes, sonhos e sedes”

(2006).Fonte: FILHO, José Jacinto dos Santos. Poesia para verdes, da rua das aguas verdes...In:
Eduardo Frota, Daniel Santiago. Recife; MAMAM no Patio, 2006.

Embora esse video seja uma valiosa fonte de informagao para a compreensio de como a
performance foi desenvolvida, em virtude da grande quantidade de edig¢des nele
realizada, ndo é possivel saber exatamente quanto tempo a performance levou ou, de
maneira mais especifica, quanto tempo o publico, por exemplo, sustentou o cartaz,
dentre outras lacunas que apenas entrevistas e outros documentos poderiam vir a

elucidar a compreensdo para reapresentar o trabalho.

Essa falta de informagdes sobre como a performance seria reapresentada, refletiu-se na
forma com a qual a obra veio a ser reexibida na exposi¢ao do artista “Daniel Santiago —
De que ¢ que eu tenho medo?” que ocorreu entre maio e agosto de 2012 no proprio
museu. Nessa ocasiao, a obra Poesia para verdes, da rua das dguas verdes, ao MAMAM
entre paredes, no pdtio de tramas-redes, de Jodos, Marias e Mercedes, sonhos e sedes
(2006) nao foi reapresentada, mas em seu lugar foram expostas quinze fotografias da

performance (Fig. 5).

Em entrevista® concedida a nds durante nossa visita, a atual gestora do museu e antiga
documentalista da instituicdo, Mabel Medeiros, acredita que a ndo reexibi¢ao a época

tenha se dado pelo fechamento de sua outra unidade, uma vez que a performance de

> Entrevista concedida pessoalmente a autora no dia 17 de agosto de 2018.
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Santiago é compreendida pelo museu como um sife-specific o que, de fato, como
trataremos mais a frente, pode ser um grande entrave a sua reperformance. Contudo,
quando analisamos as datas da exposi¢do (2012) e do fechamento do MAMAM do Patio
(janeiro de 2015), podemos perceber que, a época, teria sido possivel realizar a

reperformance da obra.

Apesar de Santiago em nossa entrevista comentar que nao se importa com a reexibi¢ao
dos vestigios de sua performance, ele compreende que esses documentos nao atingem a
mesma poténcia do ato performatico: “a Performance foi uma coisa. O poema escrito no
papel é outra, [...] o video é video ndo é performance™. Além disso, o artista vé um
caminho assertivo na reperformance, em que qualquer um que queira realizar sua obra
teria seu assentimento, desde que certamente lhe fizesse as devidas referéncias. Embora
Santiago considere ser possivel que outras pessoas reapresentem suas performances e
tenham livre autorizagdo para fazé-lo, elas ndo seriam, no entanto, a mesma obra. De

acordo com ele, sem a sua presenca, a obra se alteraria.

Fig. 5 Conjunto de oito imagens conjugadas da obra O nome (2010/2011) de Mauricio lanés.
Fonte: Cedido pela Pinacoteca do Estado de S&o Paulo sob autorizagdo do artista Mauricio lanés a autora.
Arquivo Pessoal.

¢ Entrevista concedida a autora no dia 17 de agosto de 2018, em Recife, PE.
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Além disso, o artista nao compreende seu trabalho como um site-specific performance;
em sua opinido, este trabalho poderia ser exposto em qualquer outro local do mundo,
desde que se trocasse 0 nome “Rua das Aguas Verdes” da poesia e se criasse um novo
cartaz com o nome do local designado, embora ao seu ver essa transformac¢do também
gerasse outra obra. Desse modo, compreendemos que, mesmo diante da relativizagdo do
artista, a obra Poesia para verdes, da rua das dguas verdes, ao MAMAM entre paredes, no
pdtio de tramas-redes, de Jodos, Marias e Mercedes, sonhos e sedes (2006) é uma site-

specific performance.

Nas performances site-specifics, os artistas utilizam o espago para dar sentido a a¢ao que
estao realizando, na qual é comum, como ¢ o caso da obra de Daniel Santiago, que para
que se possa continuar havendo sentido em sua reapresentacdo, ela precisara desse
lugar. Em seu livro Site-Specific Art: Performance, local e documentagdo, Nick Kayne
(2000, 2) nos aponta casos nos quais alguns artistas admitem que “remover o trabalho é
destruir o trabalho”. Dessa forma, alterar o local da obra de Santiago é, sem duvida,

alterar a propria obra.

Poesia para verdes, da rua das dguas verdes, ao MAMAM entre paredes, no pdtio de
tramas-redes, de Jodos, Marias e Mercedes, sonhos e sedes (2006) é uma das poucas
performances site-specifcs que veio a ser musealizada no Brasil, o que demonstra a
tamanha responsabilidade do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes diante desse
trabalho. Dessa maneira, cabe a instituicdo se aproximar ao maximo desse artista para

buscar alternativas e possibilidades de reapresentagao do trabalho.

Fig. 6 Registro da performance “Poesia para verdes, da rua das aguas verdes, ao
MAMAM entre paredes, no patio de tramas-redes, de Jodos, Marias e Mercedes, sonhos
e sedes” (2006) na exposi¢do “De que é que eu tenho medo?”. Fonte: TEJO, Cristiana;
GILBERT, Zanna. A cidade performatica, literatura e experimentagao. In: Daniel Santiago: De que
€ que eu tenho medo? Recife: Zolu Design. 2012 p. 30-31.
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Pinacoteca do Estado de Sao Paulo

Embora seja uma das instituigées de arte mais antigas da cidade, com obras em sua
cole¢do que datam do século XIX, a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (PINA) buscou,
ao longo de sua existéncia, estar aberta a arte produzida no contemporaneo. Ainda nas
décadas de 1970 e 1980, o museu cedeu espago para diversos artistas nacionais e
estrangeiros exibirem obras das mais variadas manifestagoes artisticas. Nesse periodo, as
apresentacdes de performances na institui¢ao foram frequentes, a ponto de impactarem
no reconhecimento do museu como um dos principais espagos voltados a arte
contemporanea e experimentagido (Nascimento 2011). Deste modo, ndo constituiu uma
grande surpresa a assimilacdo de uma performance como acervo museoldgico pela

institui¢ao em 2015.

Antes de sua aquisi¢ao, a obra O nome (2010/2011) de Mauricio Ianés, foi exibida na
instituicdo em 2013, durante uma exposi¢do individual do artista por ocasido do
“Projeto Octogono de Arte Contemporanea”, o qual geralmente expde sites-specifics
realizadas por artistas brasileiros e estrangeiros especialmente para institui¢do. Na
exposi¢ao de Ianés, a performance consistiu em um grupo de oito funcionarios da
propria Pinacoteca, localizados cada um em uma lateral do octégono central do edificio
do museu, apresentando cada um, a0 mesmo tempo, uma letra da palavra “INEFAVEL”.
Com o fim do periodo de exposi¢do, a obra foi doada para o acervo museoldgico por
meio do Programa Patronos da Arte Contemporanea da Pinacoteca do Estado de Sao

Paulo.

Acreditamos que a iniciativa da PINA de adquirir esse trabalho como sua primeira
performance venha nao apenas da singularidade com que ela se relaciona ao espago do
museu, mas também pelo préprio Mauricio Ianés e sua trajetéria. Assimilou-se do
trabalho de Ianés um dossié da obra. A pasta atualmente se encontra salva em reserva
técnica e nela é possivel encontrar (1) uma midia em CD, (1) um pen drive, (1) uma
instrucao da agao (2) duas laudas com fotos da primeira versao da performance (1) um
desenho do posicionamento dos funcionarios, (12) doze fotografias. No CD e no Pen
Drive constam: (2) dois videos; (32) trinta e dois Clippings de matérias/artigos sobre o
artista); (6) seis textos. Ja no setor de Museologia constam, em uma pasta individual
impressa: (1) uma ficha catalografica preenchida a mao; (2) duas fichas catalograficas do
sistema Donato/SIMBA; (2) dois rascunhos das informagdes que constam na ficha
Donato/SIMBA; (1) um e-mail do artista; (1) um convite de Ianés aos funciondrios; (1)
um termo de autenticidade da obra; (5) cinco paginas apontando o que hd em cada pasta

do pen drive.
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E importante salientar que todo esse dossié impresso se encontra salvo em um CD-
ROM e um Pen-Drive. Nesses suportes, é acrescida ainda uma entrevista do artista
realizada pela propria PINA, na qual sdo cedidas informagdes com relagdo as
possibilidades de reapresentagdo da obra. Esse video, com duragdo de 47 minutos, foi
realizado no dia 12 de maio de 2015 no Nucleo de Acervo Museolégico com
participa¢do de Marcos Galon da Galeria Vermelho (galeria representante do artista),
Teodora Carneiro (do setor de Conserva¢do e Restauro da Pinacoteca), Giancarlo
Hannud (do setor de Curadoria e pesquisa da Pinacoteca), Gabriela Oliveira e Olivia
Negrini (do nucleo de Acervo Museol6gico), Toninho Timaco (filmagem e edigdo do

video), e do proprio Mauricio Ianés.

Antes de o grupo iniciar a sessao de perguntas a lanés, a conservadora do museu,
Teodora Carneiro, afirma que essa iniciativa dialoga com o Projeto do Internacional
Network for The Conservation Of Contemporary Art (INCCA), que tem vindo a
promover entrevistas a artistas de arte contemporanea. Em sua visdo, essa iniciativa é
extremamente rica e importante para os museus, uma vez que niao ¢ mantido apenas o
relato do que ¢ a obra pela conservagdo ou pela curadoria, mas ter-se-ia a fala do artista
como uma fonte primaria. Carneiro comenta que na PINA hd uma politica, em toda e
qualquer entrevista realizada, de que se tenha ao menos uma pessoa do setor de
conservagao, outra do setor de curadoria e mais uma do Nucleo de Acervo para realizar

a entrevista com os artistas.

No inicio da entrevista, lanés explica que a performance teria duas fases: a primeira seria
um workshop a fim de preparar os funciondrios para realizar a a¢do; a segunda seria a
propria performance. No workshop haveria ndo apenas uma explicagao mais clara de
qual o conceito da obra, mas também exercicios vocais e de entrosamento. Nessa
ocasido, seria esclarecido aos funciondrios que a palavra “inefavel”, por exemplo, “se
trata daquilo que nao se consegue transformar em linguagem, uma emogdo que vocé
ndo consegue achar uma palavra para definir ao se ver “é como um virus de uma
linguagem dentro da linguagem™. Fazendo sentido, portanto, o pedido do artista de que
todas letras sejam cantadas pelos funciondrios ao mesmo tempo, para que nao se

consiga saber qual palavra esta sendo pronunciada pelo conjunto de funcionarios.

Além disso, de acordo com Ianés, as atividades de entrosamento desenvolvidas nesse
curso ajudam a fazer com que os participantes nao se sintam constrangidos entre eles ou

com o publico externo. Nao somente isso, de acordo com ele, os ensaios da performance

7 Entrevista com Mauricio Ianés realizada pela Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo no dia 12 de maio de
2015.
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conseguem fazer com que os funciondrios consigam cantar a palavra por mais tempo
(por volta de 1 minuto de duragao), embora sobre isso ressalte que muitos funcionarios,
na hora da agdo, pelo nervosismo, acabem cantando menos tempo do que o previsto. Ele
observa que ¢ mais facil para os funcionarios que ficam responsaveis pelas vogais da
palavra cantarem-na mais tempo do que os que estdo com as consoantes. Embora ainda
assim ensaie para que todos possam terminar de maneira mais préoxima possivel uns dos

outros.

Assim como nas instrugdes da obra, o artista reitera a importancia de um video com
todos exercicios e explicacdes de maneira detalhada, para possibilitar a PINA a
continuidade do trabalho de maneira independente. Esse registro conteria, de acordo
com Janés, um passo-a-passo em que haveria: uma explicagio da obra; uma
demonstragdo do exercicio (aquecimento de voz); uma explicagdo de como as palavras
devem ser cantadas; e uma demonstra¢do pratica dos funciondrios. Apesar desse
planejamento, este workshop nao foi entregue para a documenta¢do do museu, o que
certamente poe em questdo a propria possibilidade de reexibi¢ao da obra, mesmo a
PINA tendo um grande dossié do trabalho.

Em vista do exposto, observamos que apesar de a PINA ter um cuidado admiravel na
forma com a qual vem a documentar essa obra, ainda é necessario que a instituicdo
considere buscar nao sé informagdes sobre a primeira versio da performance, como
também entre em contato com seu artista para assimilar o workshop que precede a a¢do

performatica, para que de fato O nome (2010/2011) seja preservada e reapresentada.

Consideragoes finais

Tendo em vista a variabilidade de questdes aqui suscitadas, podemos perceber que cada
performance adquirida demanda uma atengdo especifica por parte das instituigdes
museologicas quando tratamos de sua reexibi¢do enquanto presenga. Ao mesmo tempo,
por mais dificuldades e questionamentos que esses acervos apresentem, sdo exatamente
esses conflitos e tensdes que fazem com que os museus saiam de sua zona de conforto e
busquem desbravar novos caminhos para a preservagdo e comunicagao de seus acervos.
Institui¢oes que se neguem a esse enfrentamento precisam refletir sobre sua identidade e

missao como “museus de arte contemporanea”.
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RESUMO

Este artigo apresenta reflexdes sobre a atuacao de instituigdes museologicas e culturais frente a
arte publica contemporénea, com destaque ao contexto brasileiro. O objetivo ¢ analisar como as
acoes de comissionamento se atrelam as praticas de preservacio por parte dos museus, com foco
nas atividades de documentagdo e comunicacdo realizadas por essas institui¢oes. Para tanto,
utiliza-se como caso o projeto Fronteiras, desenvolvido entre os anos de 1998 e 2001 pelo
Instituto Itat Cultural, instituicdo brasileira privada, que promoveu a instalagdo de obras de arte
publica em diversas localidades do sul do pais. Nesse sentido, apresenta-se como possibilidade
para discutir a relagdo entre os agentes publicos e privados do sistema das artes visuais e entre os
espagos internos e externos as instituigoes.

Palavras-chave: Arte publica; Instituicdes museoldgicas; Preservagao.

ABSTRACT

This paper presents some considerations on the performance of museological and cultural
institutions regarding contemporary public art, with an emphasis on the Brazilian context. The
goal is to analyze how commissioning actions are based on museums' preservation practices,
focusing on the documentation and communication activities carried out by these institutions. We
studied the case of the Fronteiras project, which was developed between 1998 and 2001 by the Itau
Cultural Institute, a private Brazilian institution, which promoted the installation of public
artworks in several locations in the south of the country. Thus, this enables a discussion of the
relationship between public and private agents of the visual arts system and between the internal
and external spaces of institutions.

Keywords: Public art; Museological institutions; Preservation.

Introdugao

O presente artigo foi desenvolvido em paralelo a pesquisa de mestrado realizada no

ambito do Programa de Pés-graduagao em Ciéncia da Informagao da Universidade de

' O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior - Brasil (CAPES) - Cédigo de Financiamento 001.
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Brasilia (PPGCInf/UnB), quando buscou-se relacionar a presenca da arte
contemporanea nos espagos abertos da cidade a aspectos da pratica museoldgica,
questionando o processo de musealizagdo desses trabalhos. Dentre as reflexdes da
pesquisa, evidenciou-se uma atuagdo préxima entre instituicdes museoldgicas e

culturais e a arte publica contemporanea.

De modo abrangente, a arte publica contemporénea caracteriza-se pela instalacdo de
obras — geralmente de larga escala — fora do ambiente fisico dos museus em espagos de
ampla e livre circulagdo. Com isso, altera a paisagem e insere-se na dindmica social
desses espagos. Segundo J. Pedro Lorente (2018, 9), “el concepto de ‘paisages culturales’
se ha convertido en una de las principales aportaciones contemporaneas en la tutela del
patrimonio”. Apesar do reconhecimento da necessidade de preservagdo das paisagens
culturais, hd ainda um aparente distanciamento das intervengdes artisticas na paisagem
com as instituicdes museoldgicas, ndo apenas em relagio aos modos de frui¢ao, mas

também as praticas de preservagao.

[...] sin duda hay uma contraposion bipolar desde el punto de vista del
consumo social: al museo va expresamente quien busca esa
experiencia cultural, mientras que con el arte apostado en los espacios
publicos se topa toda suerte de gente, incluso aquellos nada

interesados en cuestiones estéticas (Lorente 2018, 10).

Apesar disso, Lorente ndo considera que a arte publica e os museus constituam campos
de estudo antagdnicos (Lorente 2018, 10). Ainda que muitas manifestagdes estéticas que
extravasaram o ambiente institucional buscassem uma atualizagdo das premissas
modernistas, se inserindo nado somente no ambiente urbano, mas também na natureza,
observa-se ainda na contemporaneidade pontos de relagdo entre os museus e o seu

entorno.

No contexto brasileiro, entretanto, em razido do cendrio politico instaurado em meados
da década de 1960, nota-se uma proximidade maior entre praticas contemporaneas que
relacionavam a arte a cidade e as institui¢des museoldgicas (Furegatti 2013, 78). Com
isso, 0 movimento da arte contemporinea de empurrar o trabalho para fora do espago
institucional, conferindo-lhe uma escala ambiental, se deu de maneira particular, uma

vez que se encontrava desde esse momento atrelada a atuacdo dos museus.

Nesse tocante, Furegatti destaca trés artistas essenciais para o desenvolvimento da

vertente extramuros® brasileira: Hélio Oiticica, Artur Barrio e Cildo Meireles. Para a

? Sylvia Furegatti utiliza o termo “extramuros” para se referir as manifestacdes artisticas contemporéneas
realizadas nos espagos exteriores aos museus ou as galerias. Segundo a autora, esses trabalhos sao
conscientes “da dependéncia de sua confirmagdo como arte por meio da visibilidade e da autoridade
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pesquisadora, esses artistas ultrapassam os limites das institui¢des, abrindo frestas do
museu para a rua em uma condi¢ao transitiva. Desse modo, no Brasil é preciso pensar as
<« . ~ r . . 7 . . 7 . » .
novas proposigoes artisticas a partir do museu como seu nédulo originario” (Furegatti
2013, 79). Diferentemente dos contextos norte-americano e europeu, cujas praticas
artisticas realizadas nos espagos abertos buscavam, inicialmente, o distanciamento

institucional.

O Instituto Itat Cultural é uma institui¢do privada vinculada a um banco brasileiro, o
[tad Unibanco. Consideramos o Itau Cultural, neste trabalho, como institui¢do
museoldgica, uma vez que ndo possui fins lucrativos, isto &, fins comerciais e “¢ voltada
para a pesquisa e a produgao de conteudo e para o mapeamento, o incentivo e a difusao
de manifestagdes artistico-intelectuais”, apoiando “a constitui¢do, a preservagdo e a
divulgagdo de acervos sobre a cultura brasileira”, segundo descri¢do da prépria
instituicao®. Ademais, convém ressaltar que possui um importante acervo de obras de
arte. Concomitante a preservagdo e a comunicagdo de seu acervo, o Itai Cultural
desenvolve programas de formagao, fomenta atividades artistico-culturais e implementa

projetos de arte.

Desde 1997, quando, no ambito da exposi¢ao Diversidade da Escultura Contempordnea
Brasileira, selecionou 19 artistas para produzirem obras para permanecerem durante 25
dias no espago da Avenida Paulista, em Sao Paulo, o Instituto Itat Cultural - cuja sede
esta localizada nessa mesma cidade - vem realizando iniciativas que procuram promover
e pensar a presenca da arte contemporanea nos espagos publicos, como afirmado pelo
curador brasileiro Guilherme Wisnik na abertura do “Seminario Internacional de Arte
Publica: a cidade e suas margens”, realizado em 2009 pela instituicdo (Isaac 2013, 173).
Além de semindarios e mesas-redondas sobre o tema e exposi¢oes que abordavam a
relagao da arte com o espago externo ao do museu e ao da galeria, como a exposi¢ao
Quase Liquido (2008), o Itati Cultural promoveu dois grandes projetos de artes visuais
realizados em espagos abertos: o projeto Fronteiras (1998-2001) e o projeto Margem
(2005).

conferida por esse agente do circuito com quem negocia” (2013, 84). O fazer artistico e a dimensio
institucional sdo indissocidveis, portanto.
’ Disponivel em URL: http://www.itaucultural.org.br/quem-somos. Acesso em 10 dezembro 2018.

* De acordo com a legislagdo brasileira, por meio da Lei n° 11.904, de 14 de janeiro de 2009, que institui o
Estatuto de Museus, sio consideradas museus “as instituicdes sem fins lucrativos que conservam,
investigam, comunicam, interpretam e expdem, para fins de preservagio, estudo, pesquisa, educagio,
contemplagdo e turismo, conjuntos e cole¢des de valor histdrico, artistico, cientifico, técnico ou de
qualquer outra natureza cultural, abertas ao publico, a servico da sociedade e de seu desenvolvimento”
(Brasil 2009).
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O objeto deste artigo consiste na segunda etapa do projeto Fronteiras. Langado em 1998,
durante evento multidisciplinar de mesmo nome, o projeto — organizado em dois
momentos — convidou fotégrafos, videoartistas e artistas plasticos para “participar de
uma agdo prospectiva, que visava propiciar um espago de criagdo, tomando por base o
trabalho conjunto entre o artista e a institui¢ao cultural” (Instituto Itat Cultural 2005).
Na primeira etapa, fotégrafos e videoartistas percorreram regides fronteiricas do Brasil
de Norte a Sul, produzindo um ensaio fotografico e a série videografica “Viagens na

fronteira”.

Ja na segunda etapa, nove artistas plasticos foram convidados pela instituicdo para
conceber obras de escala ambiental que tivessem como ideia principal a nogao de
“fronteira”, uma vez que as obras seriam instaladas em regides fronteiricas do Brasil
com os demais paises-membros do Mercado Comum do Sul (Mercosul) — Argentina,
Paraguai e Uruguai. O objetivo do projeto era que as obras atuassem como marcos

Y&l . . <« 7 : »
geograficos, constituindo, a0 mesmo tempo, um “acervo permanente de obras publicas
(Salzstein 2005b, 11).

Os nove trabalhos realizados sdo bastante diversos entre si, apresentando diferentes
niveis de relagio com o espago publico, com o espectador e com a paisagem, seja ela
urbana ou natural. Apés deliberagdo acerca da exequibilidade das propostas, que se
estendem desde a cidade de Ponta-Pora, no Mato Grosso do Sul, ao Chui, cidade mais
ao sul do Brasil, foi iniciada a fase de implantagdo em 1999 (Salzstein 2005b, 11). Em
2001, o conjunto de trabalhos foi concluido consistindo nas seguintes obras: O Aleph, de
Angelo Venosa, em Santana do Livramento, Rio Grande do Sul (Fig. 1); Trés livros e
meio, de Artur Barrio, em drea entre as cidades de Chui e Santa Vitéria do Palmar, Rio
Grande do Sul; Sem titulo, de Carlos Fajardo, em Laguna, Santa Catarina; Fronteira,
Fonte, Foz, de Carmela Gross, também em Laguna; Pdlio I e II, de Eliane Prolik, em
Ponta Pora, Mato Grosso do Sul; O evanescente, de José Resende, que consistiu em
moedas de bronze sem valor facial postas em circula¢ao; Mesa, de Nelson Félix, em
Uruguaiana, Rio Grande do Sul; Minuano, de Nuno Ramos, em Barra do Quarai, Rio
Grande do Sul; e Momento de fronteira, de Waltercio Caldas, em Itapiranga, Santa
Catarina (Fig. 2).

Apés o processo de instalagdo, as obras foram doadas as prefeituras dos municipios,
“como forma de garantir a visitagdo irrestrita do publico” (Instituto Itad Cultural 2005).
Quatro anos depois da finalizagdo do projeto, foi langado pela institui¢do um livro-
catalogo sobre essa segunda etapa, reunindo texto tedrico escrito pela historiadora da
arte SOnia Salzstein, que aborda o tema da escala publica na escultura brasileira, além de
uma pequena biografia dos artistas, imagens das obras, alguns croquis e entrevistas com

os artistas conduzidas por Salzstein.

98



Fig. 1 O aleph (1999), de Angelo Venosa, realizada em Santana do Livramento.
Fonte: Instituto Itau Cultural 2005, 38.

Fig. 2 Momento de fronteira (2000), de Waltercio Caldas, realizada em Itapiranga.
Fonte: Instituto Itad Cultural 2005, 214.
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A dimensao publica do projeto

A atuagdo do Itat Cultural com relagdo aos trabalhos realizados para o projeto
Fronteiras se encerrou apds a publica¢ao do livro. Acerca da preservacao da memoria
das obras, a institui¢do possui em seu Nucleo de Memoria e Pesquisa — setor responsavel
pela documentagio arquivistica da institui¢ao — alguns memoriais descritivos e algumas
das propostas apresentadas pelos artistas, cuja riqueza de detalhes - utilizagao de
desenhos, croquis, textos, plantas, etc. - varia de obra para obra; também possui fichas
de dados dos trabalhos, contendo breve descri¢do, dimensdes e més e ano de instalagdo;
registros fotograficos analdgicos da instalagao das obras e dos ateliés de alguns dos
artistas; documentos de pesquisa para o projeto; mapa com os locais de instalagao dos
trabalhos; textos das placas de doagdo das obras, além de alguns outros documentos
esparsos. Desse modo, ndo sdo produzidas pela instituicdo informagdes posteriores ao
ano de 2005.

Ainda que a institui¢cdo nao tenha incorporado essas obras ao seu acervo, de forma que a
realiza¢do de atividades de documentag¢do museoldgica ndo faria sentido, em razao de
seu proprio escopo, poderiam ser incorporados novos documentos histdricos a
documentagio arquivistica do projeto. Isso s6 aconteceu em casos em que o artista ou as
prefeituras municipais encaminharam fontes de informagao - reportagens em jornais

locais, principalmente - a instituigdo.

Tal colocagdo nos leva a um questionamento acerca do papel desempenhado pelas
instituicbes museologicas frente a arte publica contemporidnea. Conforme aponta a
critica de arte Patricia Phillips, a dimensdo publica nio é somente uma construgio
espacial, ela ¢, antes de tudo, psicologica e “a truly public art will derive its ‘publicness’
not from its location, but from the nature of its engagement with the congested,
cacophonous intersections of personal interests, collective values, social issues, political

events, and wider cultural patterns that mark out our civic life” (Phillips 2000, 192).

Dessa forma, a autora relaciona a arte publica a uma dimensdo democratica que
também ¢ destacada pela historiadora da arte estadunidense Rosalyn Deutsche. Para
Deutsche, a dimensao democratica da arte publica corresponde a sua capacidade de
abarcar a pluralidade e a diferenca, além de gerar tensdes e dissensos: “Art that is
‘public’ participates in, or creates, a political space and is itself a space where we assume
political identities” (Deutsche 1996, 189).

O projeto Fronteiras, no entanto, apesar de se apresentar como um projeto de arte
publica contemporanea, pretendendo constituir “um acervo permanente de obras

publicas”, como ja mencionado, ndo parece desempenhar em todos os casos essa fungao
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democratica exposta por Phillips e Deutsche. Primeiramente, os artistas convidados nao
possuiam familiaridade com os locais de instalagdo, atuando como aquilo que Miwon
Kwon (2002, 46) denomina “itinerant artists”, fendmeno derivado de um crescente

interesse das institui¢des em projetos orientados pela especificidade do local:

Typically, an artist (no longer a studio-bound object maker primarily
working now on call) is invited by an art institution to produce a work
specifically configured for the framework provided by the institution
(in some cases the artist may solicit the institution with a proposal).
Subsequently, the artist enters into a contractual agreement with the
host institution for the commission. There follow repeated visits to or
extended stays at the site; research into the particularities of the
institution and/or the city within which it is located (its history,
constituency of the [art] audience, the installation space) [...] (Kwon
2002, 46).

Dessa forma, a figura artista, em sua autorreflexividade, mais do que o contexto do
entorno, se torna o criador de significado do trabalho. Além disso, conforme o
pesquisador brasileiro José Francisco Alves, que visitou in loco as obras do projeto
realizadas no estado do Rio Grande do Sul, afirmou que “os entes publicos (cdmaras
municipais) ndo parecem ter recebido os ‘presentes’ de bom grado” (Alves 2017, 119).
Com isso, algumas das obras do projeto foram abandonadas ou encontram-se em mau

estado de conservagdo (Alves 2017).

Algumas reflexdes sobre as possiblidades de preservacgao da arte publica

A partir dessas colocagdes, é possivel observar que a preservagao da arte publica envolve
diversos agentes: o governo, as instituicbes museoldgicas e o publico, que ndo se
restringe aquele do mundo da arte e que usufrui desse patrimonio diariamente. Apesar
de nao ser possivel para o Itau Cultural, cuja sede e corpo técnico encontram-se na
cidade de Sao Paulo, conservar fisicamente essas obras, uma maior comunicagido dos
trabalhos, vinculada a um processo de documenta¢ao mais abrangente por parte da
instituigdo, poderia contribuir para uma melhor preserva¢ao da memdria dos trabalhos,
uma vez que, por se tratarem de obras de arte publica, estdo sujeitos a atos de

vandalismo, a remogao, a realocagio, a destrui¢ao e ao esquecimento (Doss, 2016).

Tomemos aqui como exemplo duas obras do projeto realizadas na cidade de Laguna, em
Santa Catarina. A obra Sem titulo (1993-2001), de Carlos Fajardo, um cubo de tijolos de

barro cozido erguido na Praga Seival, localizada préxima ao mar (Fig.3). A praga, a
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época arida e vazia, sofreu no ano de 2013 um processo de revitalizagao, quando
comegou a sediar eventos de grande porte’. Atualmente, é possivel observar pelas
imagens de satélite disponibilizadas no site Google Maps® que a obra possivelmente foi

removida, ndo se encontrando mais no local de instala¢ao original.

Fig. 3 Sem titulo (1993-2001), de Carlos

Fajardo.
Fonte: Instituto Itat Cultural 2005, 84.

Conforme aponta Hilde Hein (2018, 6), “a arte publica atualmente parece envolver
questdes mais abstratas e interpretagdes mais efémeras de lugar, memoria e significado”.
Desse modo, nao é suficiente que a obra esteja instalada em um espago publico e aberto
da cidade, nem que esteja sob tutela do governo para que assuma uma dimensao
publica. Segundo Hein (2018, 7), “a realizagao da obra depende de se conferir ao publico
a tarefa de dar sentido a obra, uma tarefa politica e socialmente controversa”. E
justamente a partir dessa criagdo de significado junto a sociedade que a obra de arte

publica garante a sua permanéncia.

Ja a obra Fronteira, Fonte, Foz (2001), de Carmela Gross, consiste em uma praca

idealizada pela artista cujo chdo é um desenho em grande escala feito com pedras

> Ver a noticia “Praga Seival, no Mar Grosso, comega a ser revitalizada”, publicada em 18 de margo de
2013 no site oficial da Prefeitura do Municipio de Laguna. Disponivel em URL:
https://www.laguna.sc.gov.br/noticias/index/ver/codMapaltem/16507/codNoticia/503250. Acesso em 29
junho 2019.

¢ Disponivel em URL: https://www.google.com/maps. Acesso em 29 junho 2019.
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portuguesas pretas e brancas, utilizando a técnica de mosaico habitual no calgamento
das cidades brasileiras (Fig. 4). A praga, denominada Archimedes Faria, é popularmente
conhecida como Praga do Mosaico, em razdo da obra ali instalada. O trabalho, cujo
nome deriva de sua relagdo com a paisagem do entorno, buscou desempenhar um
carater publico, ao tornar a praga “um lugar de inconstdncia, que relativiza
incessantemente a posi¢do do observador perante o espago da cidade” (Salzstein 2005a,
100).

Fig. 4 Fronteira, Fonte, Foz (2001), de Carmela Gross.
Fonte: Instituto Itat Cultural 2005, 101.

Ainda assim, conforme é possivel observar em imagens capturadas pelo site Google
Maps, no modo Street View’ (Fig. 5), ao final de 2017, parte do mosaico havia se
perdido devido a atos de vandalismo e a mad fiscalizagdo. Em junho de 2018, foi
divulgado pela Prefeitura do Municipio de Laguna que a obra seria restaurada e que um
poértico de sinalizacdo turistica seria colocado no local®. No inicio de 2019, foi dado
inicio ao processo de restauro do trabalho, realizado com recursos do Governo
Municipal® (Fig. 6).

7 Disponivel em URL: https://www.google.com/maps. Acesso em 29 jun. 2019.

8 Ver a noticia “Praga do mosaico petit-pavé no Mar Grosso ndo terd mais espagos vazios”, publicada 7 de
junho de 2018 no site oficial da Prefeitura do Municipio de Laguna. Disponivel em URL:
https://www.laguna.sc.gov.br/noticias/index/ver/codMapaltem/16507/codNoticia/494533. Acesso em 29
junho 2019.

® Ver a noticia “Revitalizacdo da praga do mosaico no Mar Grosso”, publicada em 18 de fevereiro de 2019
no site oficial da Prefeitura do Municipio de Laguna. Disponivel em  URL:

https://www.laguna.sc.gov.br/noticias/index/ver/codMapaltem/16507/codNoticia/536778. Acesso em 29
junho 2019.
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R. Dr. Aurélio Rotolo Q:

'

Fig. 5 A obra Fronteira, Fonte, Foz (2001), em captura realizada pelo site Google Maps em dezembro de
2017. URL: https://www.google.com/maps. Acesso em 20 de setembro de 2018.

Fig. 6 Processo de restauro de Fronteira, Fonte, Foz
(2001), iniciado em fevereiro de 2019. Fonte: site oficial da
Prefeitura  do  Municipio de  Laguna.  URL:
https://www.laguna.sc.gov.br/noticias/index/ver/codMapalte
m/16507/codNoticia/536778. Acesso em 29 de junho de
2019.
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Cerca de um ano antes, de 25 de maio a 13 de agosto de 2017, foi realizada a exposi¢ao
Modos de Ver o Brasil - Itau Cultural 30 anos, em uma retrospectiva de comemoragao
ao aniversario de trés décadas da institui¢cdo, com curadoria de Paulo Herkenhoff, que
agregou Thais Rivitti e Leno Veras a sua equipe, além de contar com a colaborag¢io das
equipes do instituto. Para a exposi¢do, foi proposto a Gross realizar uma “nova apari¢ao
do trabalho” no espa¢o da galeria, com o intuito de “relembrar marcos importantes na
trajetoria do Itau Cultural” (Rivitti 2018)".

Ao invés de se optar pela exibigdo de documentos e registros imagéticos dos trabalhos
realizados para o projeto — que poderiam nao apenas atuar como divulga¢io das obras,
mas promover um transito entre site e non-site, tomando aqui as expressoes do artista
estadunidense Robert Smithson" -, o Itat Cultural optou por comissionar uma nova
obra, efémera, que se baseava no trabalho de 2001, mas que se diferenciava dele em
varios aspectos, segundo a propria artista'> — sendo o principal deles a troca do material
utilizado na composi¢io do desenho, que, em sua reelaboragao, ao invés de pedras
portuguesas, consistiu em areia preta e branca. Para quem nao estava familiarizado com
o trabalho de Laguna, havia apenas uma mengdo ao trabalho original feita no texto

informativo ao lado da reelaboragao no espago da galeria.

Nesse sentido, portanto, cabe um questionamento acerca da natureza desses projetos de
arte publica implementados por instituigdes museologicas e culturais e das atividades de
preservacio desempenhadas. E preciso ter cuidado para que essas iniciativas nao se
tornem apenas uma estratégia de marketing ou um meio de obtengdo de beneficios
fiscais" ou, ainda, que ndo carreguem a ideia, segundo Patricia Phillips, de que “offering
something to the community (even if no one really understands the nature of the gift)
can enhance the corporate image” (Phillips 2000, 192). No caso do projeto Fronteiras, a
preservagdo da memoria das obras ndo como “um marco na trajetdria institucional”,
mas como um patrimonio publico de interesse da sociedade poderia vir a ser um

caminho para se evitar essa postura.

19 Thais Rivitti, mensagem eletronica, 13 de abril de 2018.

'O non-site, para Smithson seria “[...] tout a la fois une ceuvre d’art élaborée pour étre exposée en
institution et un ensemble de piéces documentaires décrivant ou référant a un lieu, le site, qui lui est
extérieur” (Paquet 2010, 111). Smithson conferia a esses documentos o mesmo valor de obra da

3%

intervengdo no espago, evitando “présenter le non-site comme de 'information ‘secondaire’ (Paquet
2010, 117).

12 Carmela Gross, mensagem eletronica, 9 de novembro de 2018.

13 Em seu site, o Itat Cultural afirma que, atualmente, opera somente com recursos proprios do Itad
Unibanco, sem fazer uso da Lei Rouanet - lei federal de incentivo a cultura -, utilizada pela instituigdo até
2016, por meio do artigo 26, que ndo garante a isen¢do fiscal de 100%. Disponivel em URL:
https://www.itaucultural.org.br/institucional/perfildoinvestimento/2018/itau_cultura brasileira.html.

Acesso em 14 novembro 2019.
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UN MUSEO PARA EL PATRIMONIO DE LA REPUBLICA. )
LA IDEA DE MUSEALIZAR LOS BIENES DE LA CORONA ESPANOLA
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RESUMEN

La politica cultural de la Segunda Republica Espafiola es reconocida por la creacién de un
potente aparato legislativo en torno a la proteccién del patrimonio histdrico espanol, referente
aun en nuestros dias. Pero, ademas, se preocupd por la gestion de sus museos con la
inauguraciéon de nuevos, la reformulacién de muchos otros o la conversién de los antiguos
palacios reales en espacios museisticos. Por encima de todas las iniciativas museisticas que se
llevaron a cabo, destaco el fallido proyecto del Museo del Coche y Arte Popular acompaiado de
una convulsa historia que lo llevaria a convertirse, solo en el papel, en el Museo de Armas y
Tapices, que tampoco veria la luz al menos con esta denominacion. Quiza éste fue el mas

ambicioso de todas estas iniciativas y, sin embargo, la mas desconocida.

Palabras llaves:: Museo; Segunda Republica espanola; Colecciones Reales.

ABSTRACT

The cultural policy of the Second Spanish Republic is recognized by the creation of a powerful
legislation about the protection of the Spanish artistic heritage. In addition, it worried about the
management of its museums with the opening of new ones, the restatement of many others and the
transformation of the royal palaces on exhibition spaces. Above all the museum initiatives, that
were carried out, the failed project of the Museum of Car and Popular Art was the most
important, beside a turbulent history that would lead him to become, only on paper, in the
Museum of Arms and Tapestries, doomed to fail too. Perhaps this was the most ambitious project

of all these initiatives and, nevertheless, the most unknown.

Keywords: Museum; Spanish Second Republic; Royal Collections.

La instituciéon museistica desde su origen mas remoto ha sido el fiel reflejo del poder,
insignia de victorias bélicas ya en los thesauros de Antigiiedad Clasica o de las riquezas
que acompafiaban la doctrina dominante en occidente en los tesoros catedralicios
medievales para llegar a demostrar el poder personal de los hombres del renacimiento

en las cdmaras de maravillas. Las diferentes casas reales mostraban su soberania a través
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de sus ricas colecciones privadas, que poco a poco fueron abriéndose al publico con la

llegada de la Ilustracion.

Generalidades a parte, lo que parece evidente es que el museo a lo largo la historia ha
sido una eficaz herramienta a través de la cual el poder ha reflejado sus ideales, tratando
de demostrar como los museos, culmen del entramado de las politicas culturales de cada

gobierno, son verdaderos transmisores de un mensaje a difundir entre la poblacién.

Asi, la Segunda Republica, uno de los momentos mas convulsos de nuestra historia
reciente, fue uno de los paradigmas de la democratizacion de la cultura y en muchos
aspectos pionera en las politicas educativas y culturales. Durante este periodo de tiempo,
gracias al trabajo de personalidades como Ricardo de Orueta, Bartolomé Cossio y
Manuel Azafia, Espaia vivié una de las épocas mas brillantes en el ambito de la cultura,

como veremos en las siguientes paginas.

Sin duda, este tiempo supuso un periodo de apertura hacia una nueva forma de
entender la gestion de nuestro patrimonio artistico reflejado en legislaciones como la de
1933 de la que aun hoy somos deudores. Mas alld del interés por la educacion, evidente
en proyectos como el Museo Pedagdgico Nacional (Nigel 2011, 15-26), o la labor de
salvaguarda de nuestros bienes culturales, esencial en el proceso bélico de su ocaso, la
politica museistica marcéd un antes y un después, tanto en el contenido como en las
formas de entender la institucion. Prueba de ello, fue la afamada Conferencia de Museos

de 1934 que tuvo lugar en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando'.

Ademas de la creacion de nuevos museos, se trabajo en la linea de la reorganizaciéon de
los ya existentes a través de nuevos Patronatos, también se convirtieron en espacios
museisticos los antiguos palacios reales, y se tomaron algunas medidas que daban buena

cuenta del espiritu democratizador de la cultura para este nuevo régimen.

Por encima de todas las iniciativas museisticas que se llevaron a cabo, destaco el fallido
proyecto del Museo del Coche y Arte Popular acompainado de una convulsa historia que
lo llevaria a convertirse, solo en el papel, en el Museo de Armas y Tapices, que de igual
modo, tampoco veria la luz. Quiza ésta fue la mas ambiciosa de todas estas iniciativas y,

sin embargo, la mas desconocida.

La historia de este proyecto frustrado, sin ninguna duda, estuvo marcada por los
diferentes cambios de gobierno y, sobre todo, por el advenimiento de la Guerra Civil.

Por todo ello, las tnicas noticias que tenemos de él son las que nos llegan a través de la

! Sobre este tema tuvo lugar en 2016 un congreso conmemorativo en la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando que reunié a diversos especialistas en la materia, fruto del cual fueron publicadas unas
actas. VV.AA. La Conferencia de Museos de 1934, en perspectiva. Actas del Congreso Internacional de
Museografia. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 2019.
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prensa del momento, los decretos fundacionales, concursos de arquitectura y

derogaciones, junto al material del Archivo General de Palacio (Patrimonio Nacional).

Como resultado, tan solo la posibilidad de observar a través de su historia este tiempo
convulso, que daria finalmente como resultado un proyecto utoépico con una potente
carga politica, con la tnica finalidad de mostrar el rico patrimonio regio del que se habia
privado al pueblo durante siglos y que por primera vez la poblacion iba a poder admirar,

ya no como pertenencias reales, sino como patrimonio histérico-artistico.

El museo del Patrimonio de la Republica

Sin lugar a dudas, de todos los proyectos museisticos de la Republica, el que mas tenia
que ver con el patrimonio de extinguida Corona fue el que se plane6 realizar en el solar
que ocuparon las antiguas caballerizas. Es preciso sefalar que esta idea pasé por
diferentes etapas desde la demolicién de las caballerizas?, pues quedaban sin resguardo
las carrozas y demads accesorios de las que era propietaria la Republica. Pese al pretexto
con el que se demolieron, aludiendo a su estado de ruina y por la necesidad de
ensanchar la Calle de Bailén, hay que entender su supresion como forma de eliminar un
simbolo mondrquico tan del gusto Alfonsino como los coches y caballos, pese a ser un

edificio abierto al turismo antes de la Republica (Fig. 1).
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Fig. 1 Caballerizas Reales a principios de los afios 30 del siglo XX. Memoria de Madrid.
Fuente: URL: http://elmadridquenofue.blogspot.com/2015/09/el-madrid-que-si-fue-vi-las.html

? Derribo de caballerizas. Mundo grdfico, Madrid, 5-X-1932: 6.
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De este modo tendrd lugar la creaciéon por Decreto de 13 de marzo de 1934 del Museo
Nacional del Coche, que serviria para “la conservacion del riquisimo tesoro de carrozas,
cuyo valor arqueolégico no es necesario ponderar” (Garcia Ferndndez 2007, 38). En
relaciéon con el interés por lo antropoldgico que antes apuntdbamos, se pretendia
construir en este museo una seccién de viajes por Espafia y una biblioteca. Con este
proposito naci6 sobre el papel este museo para el que poco después se convocd un

concurso nacional de arquitectura’.

El decreto de creacion* apunta que la demolicion de las caballerizas plantea el problema
de la conservacién del valioso patrimonio alli custodiado, no solo carrozas, también
“atalajes, arneses, uniformes de cocheros, lacayos y postillones y los ejemplares de
magnificos coches de las épocas fernandina e isabelina que, el adelante vertiginoso de los
ultimos treinta afios con la aparicion del automdvil, convirtié en piezas raras de Museo,
capaces de excitar en alto grado el interés y la curiosidad de las generaciones venideras y

aun de la dltima actual”.

Este primer proyecto daba idea de un museo con un argumento concreto, mas
desarrollado que la simple apertura al publico del espacio de las caballerizas alfonsinas.
Con este nuevo espacio se pretendia no solo mostrar las carrozas sino hablar de las
formas de viajar en nuestro pais, incluyéndose una seccion llamada “Viajes de Espana”
en la que se recogerian, tal y como se dice en el decreto “antiguas galeras, diligencias,
sillas de manos, literas, birlochos, calesas, cofres, batles gofrados y decorados de
multiples maneras, cajas de hierro, sillas y mesas portatiles y desmontables, reposteros,
tapices, alfombrillas, alcatifas y aun dibujos— proyectos de carrozas— de nuestros
artistas mds esclarecidos.” E incluso una “Biblioteca de Viajes y Viajeros en Espafia”
tomandose como referencia las bibliografias de especialistas como Foulché-Delbose o

Farinelli.

Es interesante comprobar cdmo este proyecto de museo es anterior incluso al afamado
Museo del Pueblo Espanol, buque insignia de la politica museistica republicana, pues
mientras que el decreto de creacion del Museo del Coche esta firmado en 14 de marzo
de 1934, el del Pueblo espanol se firmard unos meses después en 26 de julio de ese
mismo afno. Pero iremos mas alld, pues no se puede entender como este museo creado

en el papel en marzo de 1934 pudo cambiar tanto en los requerimientos de su concurso

3 Antonio José Garcia Bascén en su tesis doctoral (2017, 115-135) dedica un breve apartado a describir
algunos de los concursos de arquitectura llevados a cabo durante la II Republica.

*"Decreto creando el Museo Nacional del Coche, y nombrando para su organizacién el Patronato que se
indica en el que se explica la necesidad de su creacidon”. Gaceta de Madrid 73, 14-111-1934: 1969.
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arquitecténico publicado en la Gaceta de Madrid en junio de 1934°. Es cuanto menos
llamativo que en las bases del concurso ya no se hable del Museo Nacional del Coche,
sino del Museo del Coche y Arte Popular, uniendo dos proyectos que aparentemente

nada tenian que ver.

Tal y como se expresa en este decreto, el solar en el que se llevarian a cabo las obras era
un terreno del Estado procedente del cuartel de la Regalada, que correspondia al solar
del antiguo Ministerio de Marina en la calle Bailén. En todo momento se pensé que el
edificio debia lindar con el Palacio de Godoy, dénde se encontraba situado el Museo del
Traje y, por tanto contar con un mismo lenguaje estilistico. En el texto se estipulaba que
los proyectos que se presentaran debian contar con cuatro plantas en los que se
distribuirian el Museo del Coche y el de Arte Popular, y dos bibliotecas, una sobre el
Viaje y otra sobre Arte Popular, Etnografia y Folklore. Ademas se inclufan indicaciones
de cémo debia instalarse el museo, a tenor de los diferentes materiales que compondrian
la exposicion. De esta forma, el Museo del Coche contaria con “la magnifica coleccién
de carrozas y carruajes que fueron de la Corona, atalajes y demds prendas del guadarnés,

etcétera”, plantedandose la Biblioteca del Viaje como un anexo del Museo del Coche.

En relacion al Museo del Arte Popular, se explica que en él se reunirian todo tipo de
manifestaciones populares, excluyéndose lo tocante a la indumentaria, que contaba ya
con un museo propio. Asi, este espacio dedicado a la cultura material y tradiciones
populares comprenderia “la habitacién con su menaje interior, el mobiliario tipico
regional, tejidos y bordados, ceramica, tallas, estampas, juegos, instrumentos musicales,
amuletos y en general todo objeto de arte que signifique la expresion espontanea de la

sensibilidad popular”.

Como complemento de este museo se contaria con la Biblioteca de Arte Popular,
Etnografica y Folklore. Es curioso como en este texto se remarca que sera un museo
claramente diferenciado de un Museo de Artes Decorativas e Industriales y de un
Museo Etnogréfico, pese a tener cierta conexion con estas tipologias museisticas. No
olvidemos el impulso que se dara en la republica al Museo de Artes Decorativas, que
quiza por su relacién con la educacion en Artes Industriales y en definitiva la
modernidad de su planteamiento, fue una de las instituciones que sufrié cambios de
sede. En concreto se pensd en trasladarlo en primera instancia al propio Palacio Real,

aunque finalmente se decidiera que fuera a su sede actual en la calle Montalban.

Explicitamente, en las bases se definian los perfiles profesionales que debian presentar

candidaturas con especial interés en sus procedencias, incluyéndose “todos los

5"Orden aprobando las Bases reguladoras del concurso Nacional de Arquitectura”. Gaceta de Madrid 158,
7-V1-1934: 1578-1580.
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arquitectos espaioles, hispanoamericanos y filipinos residentes en la Peninsula, Baleares
y Canarias”, exceptuandose el premiado en el concurso anterior. Junto a esto, se
definian las cuantias de los premios, el primero de 12.000 pesetas y el segundo, de 5.000,
mas un accésit de 3.000 pesetas, pudiéndose presentar tan solo un proyecto por
arquitecto. También se decia que los concursantes inscritos recibirian una serie de
documentos para elaborar su disefio, en concreto “Una planta general del solar
disponible. Dos planos con perfiles del mismo. Un alzado de la fachada proyectada para
el Museo del Traje. Un grafico de los coches y vitrinas del guadarnés del Palacio

Nacional”.

Por ultimo, el decreto explicaba qué materiales se habrian de presentar para hacer
. .o . .7 7 . <« :
efectiva la participacion en el concurso. Serian necesarios “dos ejemplares de los planos:
uno en papel transparente y otro, copia del primero, en papel ferrogalico o azografico.
Una de estas copias ira colocada sobre cartones o tableros contrachapados, sin marcos, y
la otra, plegada en su carpeta, en unién de los documentos restantes”. El documento
también incluia a las instituciones de las que saldria el jurado, atin sin especificar los
nombres, y se decia que “de no presentarse trabajos de singular importancia, se atendera

al mérito relativo, a fin de que no quede desierto el concurso”.

Ademas de poder visualizar cémo seria el Museo del Coche y Arte Popular a través de
las especificaciones en el decreto, casi como un pliego de prescripciones técnicas,
podemos ver como en el transcurso de la primavera de 1934, el proyecto del Museo del
Coche se fue transformando hasta llegar a la solucion final. La explicaciéon a esta
evolucion es sencilla. Para marzo de 1934 no se habia planteado aun la idea de hacer el
Museo del Pueblo Espafiol, esta idea ira surgiendo segin avancen estos meses. En el
decreto del concurso de arquitectura se atisba la idea de querer crear un museo de arte
popular, y formar un conjunto con el ya existente Museo del Traje, formando un

complejo de museos republicanos.

Parece ser que de junio de 1934, fecha de la publicacién del concurso de arquitectura, al
26 de julio, fecha de la fundacién del Museo del Pueblo Espafiol, se decidié hacer algo
totalmente diferente. Es decir, en apenas un mes, se penso reformular el Museo del
Traje, convirtiéndolo en Museo del Pueblo Espaiiol, adscribiéndole las colecciones que

pensaban hasta entonces incluir en el Museo del Coche y Arte Popular.

Asi, el Museo del Coche, volveria a tener el significado de su origen fundacional, solo un
museo de coches y carrozas. Sin embargo, parece ser que el proyecto quedo6 paralizado
pese a que se resolviera el concurso de arquitectura a finales del afio 1934, en concreto el

13 de diciembre, una vez ya inaugurado el Museo del Pueblo Espafiol.
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Por unanimidad, el jurado del concurso decidi6 que “del premio de 12.000 pesetas se
adjudiquen 8.000 al autor del proyecto nimero 6, D. Luis Moya Blanco, y, en concepto
de accésit, 2.000 pesetas al autor del proyecto numero 1, y otras 2.000, al autor del
proyecto numero 10, D. Lorenzo Gonzalez Iglesias y D. Luis Durdn, respectivamente”.
Por otro lado, “que el premio de 5.000 pesetas se adjudique al autor del proyecto
numero 3, D. Santiago Esteban de la Mora” y por ultimo, “que el accésit de 3.000 pesetas

se conceda al autor del proyecto numero 9, D. Manuel Sdnchez Arcas”®.

Mas alla de los procedimientos y galardones, contamos con algunos de estos proyectos
presentados para el concurso en cuestion. En el Archivo General de Palacio se
conservan algunos de los proyectos de los arquitectos con las mayores distinciones, en
concreto se han encontrado los de Luis Moya y Esteban de la Mora, totalmente distintos
en su distribucion espacial ajustada al solar previsto, pero ambos con un planteamiento
acorde a los requerimientos del concurso. Pedro Muguruza los publicé en un articulo en
la revista Arquitectura en 1935 junto al primero de los accésits concedidos, donde

pueden analizarse los diferentes proyectos (Muguruza 1935, 155-180).

Dicho esto, debemos decir, que nada mas se hizo desde entonces por el Museo del
Coche y Arte Popular, mas alla de resolver el concurso nacional de arquitectura, tal y
como hemos visto. Concluimos, por tanto, que todo quedé en el papel y este edificio
nunca se construyd. Tuvo que llegar el aflo 1936 para que se diera una vuelta de tuerca a
este asunto, pensandose ahora en un nuevo contenido para este museo. Se olvido la idea
de mezclar la etnografia con el Patrimonio de la Republica para crear solo un museo de

colecciones del Patrimonio que se llamaria Museo de Armas y Tapices.

En mayo de 1936, el Consejo de Ministros que aprobd por un lado el Decreto de
creacion del Museo de Armas y Tapices’, al tiempo que se eliminaba el Museo Nacional
del Coche, de esta manera: “De acuerdo con el Consejo de Ministros y a propuesta del
de Instruccién Publica y Bellas Artes, articulo tnico. Queda derogado el Decreto de 13

de marzo de 1934 creando el Museo Nacional del Coche™.

Al estar ya creado el Museo del Pueblo Espanol, que como dijimos antes se puso en
marcha en julio de 1934, en este momento ya no tenia sentido un museo que aunara las

colecciones populares con el conjunto de coches del extinto patrimonio real.

8“Orden aprobando la propuesta de premios del Concurso Nacional de Arquitectura de este afio”. Gaceta
de Madrid 350, 13-X11-1934: 2224.

7 “Decreto creando en Madrid el Museo de Armasy Tapices”. Gaceta de Madrid 127, 6/5/1936: 1205.

8 “Decreto derogando el de 13 de marzo de 1934, creando el Museo Nacional del Coche”. Gaceta de
Madrid 128, 7-V-1936: 1255.
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Asi la Segunda Republica planteaba una reformulacién en el edificio que estaba
planificando, retomando el proyecto museistico que comenzé con los coches que se
conservaban en las caballerizas. Siguiendo con esa idea de musealizar el patrimonio real,
y olviddndose de unir el arte popular con el regio, cosa que ya habian solucionado al
unirlo a los trajes de la exposicion del 25, decidieron seguir con esa idea y crear un

museo de colecciones reales, con las armas y los tapices como principales protagonistas.

Segun el articulo 1° del decreto fundacional “Se crea en Madrid el Museo de Armas y
Tapices, para el que se construird el edificio adecuado en los solares de la calle de Bailén,
contiguos al Museo del Pueblo Espafiol”. Es decir, en el proyecto arquitecténico que
resulté ganador en el concurso nacional fallado en diciembre de 1934 se asentaria el
nuevo Museo de Armas y Tapices, con una adaptacién espacial y conceptual de su
museografia, dependiendo ahora del Consejo de Administracion del Patrimonio de la
Republica y no del Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes, al que pertenecia el
Museo del Coche y Arte Popular. Este dato es muy revelador, ya que nos habla del
interés de los responsables del antiguo patrimonio de la Corona por crear un museo con
las colecciones reales, diferenciandolo claramente del resto de bienes del patrimonio

histérico espanol.

En el articulo 3° de este decreto se menciona explicitamente que seran facilitados por el
Ministerio de Instrucciéon Publica y Bellas Artes los proyectos premiados para que el
Consejo de Administracién del Patrimonio “informe acerca de las condiciones que
ofrezcan aquellos proyectos, o proponga, en su caso, las modificaciones que pudieran
introducirse en alguno de ellos, y si ninguno fuere susceptible de reforma, redacte
urgentemente el programa para anunciar un nuevo concurso’. Es decir, hubo una
intencién real de retomar el proyecto e incluso, como vemos, de hacer un nuevo
concurso de arquitectura si los anteriores proyectos no fueran de utilidad para este

nuevo fin.

Centrandonos en el contenido de este nuevo proyecto museistico, también de forma
explicita, se narra el contenido que tendrd el nuevo museo, en el que se instalarian “las
armas, armaduras y recuerdos histéricos que constituyen la Armeria del Palacio
Nacional”, asi como “los tapices de las antiguas colecciones de la Corona que no estén
instalados en el Palacio Nacional o en los Palacios de El Pardo, Aranjuez, El Escorial y
La Granja”, junto a “las alfombras tejidas en la Fabrica de Tapices que por su mérito no
deban emplearse en servicios suntuarios”, “los coches y arreos de las antiguas
Caballerizas que no tengan cabida en la Estufa de las Camelias del Campo del Moro” y

“los objetos que completen las series numeradas que puedan allegarse por legados,
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donativos, compras o depdsitos”, ademas de “los cuadros, dibujos, estampas, maquetas,

libros, etc., que sirvan para documentar e ilustrar los fondos generales del Museo”.

Es decir, con este planteamiento este Museo de Armas y Tapices reuniria piezas
procedentes de los palacios del Patrimonio de la Republica, la Armeria del Palacio

Nacional y Fabrica de Tapices’.

Debemos destacar que para este nuevo museo no pensaron en ningun momento en
convocar un nuevo concurso de arquitectura, pues se decidid reaprovechar los
proyectos del concurso del anterior museo, dado que iba a ubicarse en el mismo lugar,
aunque no tuviera nada que ver el contenido que iba a darse. En suma, el nuevo
proyecto solo eliminaba el arte popular, pues ya se contaba con un museo especifico
para este patrimonio que tanto preocup6 a la Segunda Republica. De esta forma se
alejaba esa idea, un tanto ilogica de mezclar el patrimonio nacional con patrimonio

etnografico' (Fig. 2).

Madrid

iSe hace por fin el Museo del Tapiz y del Coche?

s
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silé ol ministénio de Instriccidm pro yecio depantor o edificio del Museo del Tapiz v del Coche, institu-
Solares de la calle de Bailén donde oo ecertod aprewiante, (Foto Duque.)

Fig. 2 ; Se hace por fin el Museo del Tapiz y del Coche?
Fuente: ABC, Madrid, 8-V-1936: 48.

? “Se crea en Madrid el Museo de Armas y Tapices”. El Sol, Madrid, 7-V-1936: 3.
10;Se hace por fin el Museo del Tapiz y del Coche?”. ABC, Madrid, 8-V-1936: 48.
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Sin embargo, nada de esto se hizo finalmente debido a la llegada de la guerra. Afos
después se construiria el Museo de Carruajes, en 1967 en un edificio realizado por
Ramoén Andrada, que constaba de una sola planta con inspiracion en el Pabellén de
Espafia en la Exposicion de Bruselas de 1958 de Corrales y Molezun (cf. Galan Domingo
2001, 221-238; Turmo 1969). Este museo, que se cerr6 a principios de los afios 90, no es
que quisiera concluir el proyecto de la Republica, sino que fue una solucién
relativamente sencilla de acoger los carruajes que quedaban (cf. Gaya Nufio 1969, 559-
560).

Un museo para las Colecciones Reales

Vemos por tanto que pese a la agitada historia que lo envuelve, este proyecto del Museo
de Armas y Tapices nunca vio la luz en aquel descampado de la calle Bailén, aunque
debemos entender que para muchos es el germen del futuro Museo de Colecciones
Reales, que con su préxima apertura conseguira unir en un mismo espacio los bienes del
Patrimonio Nacional en las proximidades del Palacio de Oriente, nucleo vital de los

Reales Sitios.

Sin embargo, el mensaje que auguramos va a transmitirse en su discurso distard mucho
de la idea de los afos 30, pues su formulacidn, aunque también con una clara carga
politica, tratara de mostrar una realidad muy diferente, en la linea de los actuales
palacios reales visitables. A través de las notas de prensa sobre el proyecto museologico
desde el origen de este nuevo proyecto, se prevé que el discurso que se ofrecera serd un
recorrido por la historia de la monarquia hispanica en el que se destacaran piezas
emblematicas de las Colecciones Reales, como complemento a las visitas de los Reales
Sitios''.

Podemos atn verter muchas reflexiones al respecto de la aparente desconexion entre
ambos proyectos, el republicano y el actual, pese a que el primero, como ya hemos

demostrado en estas paginas, es el antecedente inevitable de la institucién que abrira sus

puertas al publico préoximamente.

Ademas de la nueva idea nacida en Democracia, es interesante destacar su ubicacion,
que aun desligdndose del lugar primigenio, a espaldas de la residencia regia, completa el
conjunto monumental del Palacio Real y la Catedral de la Almudena, abriendo a su vez

un nuevo eje cultural e la ciudad de Madrid, equiparable al Paseo del Arte (Fig. 3).

11 «

El Gobierno aprueba la construccion en Madrid del Museo de Colecciones Reales”. ABC, Madrid, 24-
XI-1998: 51.
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Fig. 3 Museo de las Colecciones Reales en Madrid. Fuente: Jaime Villanueva, El Pais (14-X-2017).
URL: https://elpais.com/cultura/2018/10/04/actualidad/1538683571_812141.html.

Tampoco debemos pasar por alto el lenguaje contemporaneo de su arquitectura, que
tras diversos pleitos, fue firmada por Mansilla y Tufién'?, consiguiendo ademas el

premio de Arquitectura Espaiola en 2017".

Su configuracién espacial y disefio actual, ofrecen muchos detalles sobre los que
reflexionar pues, por una parte, es facil apreciar las pretensiones con las que se ha creado
el proyecto como el nuevo gran museo de la capital, posiblemente el mayor de los
inaugurados en el siglo XXI en nuestro pais, tanto por el presupuesto que se ha
manejado como por la envergadura de la coleccion y la tematica sobre la que se trata.
Por otro lado, nos habla de la actualizaciéon de la imagen de la monarquia espafiola,
protagonista indiscutible de la forma y contenido de este espacio museistico, que a
través del discurso museoldgico que se ofrezca tratara de ofrecer, con toda probabilidad,

una estampa de continuidad histdrica, pervivencia y futuro'.

Para futuras publicaciones queda el andlisis en profundidad de la convulsa historia que

envuelve también al actual Museo de Colecciones Reales, y que al igual que el proyecto

12 “Tufién y Moreno Mansilla ganan el concurso del Museo de Colecciones Reales”. ABC, Madrid, 7-XI-

2002: 56.
13 “El Museo de las Colecciones Reales de Madrid, premio de Arquitectura Espafiola 2017”. El Pafs, 14-X-
2017.

14 “Patrimonio Nacional comienza a llenar el Museo de Colecciones Reales con dos afios de retraso”. El

Confidencial, 21-11-2019.
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republicano, permite también leer entre lineas la historia mas reciente de la institucién
que supone Patrimonio Nacional, en el entramado de la estrategia turistica y cultural de

nuestro tiempo.
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FERNANDO GAMBOA. DIPLOMACIA Y ACTIVISMO MUSEOGRAFICO
EN LA GUERRA CIVIL ESPANOLA

Ariadna Ruiz Gomez
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RESUMEN

En este estudio se presenta la tarea de activismo museografico, y de acopio documental
sobre el patrimonio cultural, que el mexicano Fernando Gamboa desempefié durante la
Guerra Civil espanola. Asi también conoceremos la ayuda que él mismo presté a los
intelectuales republicanos, consiguiendo su salida de los campos de concentracién y

posterior traslado a México.

Por otro lado, la investigacion desvela documentaciéon inédita que habia pasado
desapercibida hasta el momento y que, gracias a la Promotora Cultural Fernando
Gamboa A.C de Ciudad de México, nos brinda la posibilidad de conocer los trabajos de
salvaguarda del patrimonio histdrico artistico, asi como las labores antifascistas que,
desde las artes y las letras, los intelectuales espafioles y mexicanos se dedicaron a llevar a

cabo durante estos convulsos afios.

Palabras clave: Fernando Gamboa; Patrimonio cultural espaiol; Guerra Civil espaiola;

Junta del Tesoro Artistico; Museografia.

ABSTRACT

This study presents the task of museographic activism, and documentary collection on
cultural heritage, played by the Mexican Fernando Gamboa during the Spanish Civil
War. This way we will also know the help that he gave to the republican intellectuals,
obtaining their exit from the concentration camps and later their transfer to Mexico. On
the other hand, the research reveals unpublished documentation that had gone unnoticed
so far and that, thanks to the Promotora Cultural Fernando Gamboa A.C. of Ciudad de
Meéxico, gives us the opportunity to know the work of safeguarding the historical artistic
heritage, as well as the anti-fascist work that, from the arts and letters, the Spanish and

Mexican intellectuals dedicated themselves to carry out during these convulsive years.

Keywords: Fernando Gamboa; Spanish cultural heritage; Spanish Civil War; Artistic
Treasury Board; Museography.
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Presentacion

Conocer a Fernando Gamboa (1909-1990 México Distrito Federal) en su labor
museogréfica y diplomatica, significa adentrarse en el viejo continente, principalmente
en Espafa, en la década de los aflos treinta y cuarenta. En México es conocido en el
ambito de los museos y del arte contemporaneo por su labor en la direccién de Bellas
Artes, asi como por su papel de director de varios museos y centros de arte moderno en
la capital. Pero, ademds, Gamboa jugé un papel fundamental, y no suficientemente

estudiado, en la historia de las artes espanolas durante la Guerra Civil.

En esta investigacion se pretende traer a colacion la importancia de la figura de Gamboa
durante y después del conflicto bélico espanol. Para ello lo estudiaremos desde tres

vertientes.

La primera tratara de su importante actividad museografica desarrollada en torno a la
Guerra Civil espafiola; la segunda sobre su tarea de compilacién de documentos con los
que atesor6 buena parte de la historia de la contienda, asi como de la situacion de las
artes durante el conflicto. Y la tercera, que aborda las actividades diplomaticas que
realizo a partir de 1939, muchas de ellas las llevo a cabo junto a su esposa Susana Steele
Gamboa, socorriendo a los republicanos espafioles internados en campos de

concentracion en Francia, que solicitaban asilo politico para exiliarse en México.

Es destacable como buena parte del valor de la investigacion, que a continuacion se
presenta, son documentos del archivo personal del musedgrafo, los cuales han
permanecido durante décadas guardados y son inéditos. Gracias ello se abre la puerta a

una parte desconocida de la historiografia artistica espafola’.

Fernando Gamboa, su primer viaje a Europa y la Guerra Civil espafola en 1937

Como hemos indicado Fernando Gamboa fue un reconocido museégrafo, que realizé
abundantes e importantes exposiciones, nacionales e internacionales, a lo largo de su
carrera. Fue distinguido como el padre de la museografia moderna mexicana, como le

bautizaria Octavio Paz.

Sus comienzos artisticos se encaminaron hacia la pintura. Estudié en la Academia de

San Carlos de la capital y es en el propio centro donde comienza a encargarse del

! Deseo agradecer a la Promotora A.C. Gamboa y de manera muy especial a su directora dofia Patricia
Gamboa, la gran ayuda y deferencia prestada por permitirme consultar el acervo que custodia, asi como
por confiar en mi investigacion y asesorarme en cuantas dudas le planteé. He de destacar la ardua tarea de
organizacién y catalogacion que estd realizando sobre el gran patrimonio documental que su tio,
Fernando Gamboa, guardé a lo largo de su vida.
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montaje de las exposiciones de sus compafieros. Posteriormente, en 1930, una vez
graduado y con solo 21 afios, se interesé por hacer llegar la cultura a los sectores mds
aislados y desfavorecidos de México. De manera que ingresé en las Misiones Culturales?,
puestas en marcha por el ministro de higiene, educacién y cultura José Vasconcelos.

Desde ese momento queda vinculado al Ministerio y al Departamento de Bellas Artes.

En 1937 la Exposicion Internacional se iba a celebrar en Paris, la tematica que se
propuso en aquella edicién fue Artes y técnicas de la vida moderna y el gobierno
mexicano de Lazaro Cardenas quiso que su pais tuviera presencia y se realizé un
pabellon para la ocasién. Se propuso enviar una delegacion de intelectuales mexicanos

para que mostraran el arte de su pais, entre ellos Fernando Gamboa.

El pabellén mexicano estuvo comisariado por Oscar E. Duplan (Nufiez y Dominguez
1937, n° 1436), y aunque el edificio y su contenido no estuvo exento de algunas criticas,
como las vertidas por el diplomético mexicano Renato Leduc (Pérez 2019), la delegacién
de intelectuales mexicanos que lleg6 a Paris participd con interés de las diferentes
actividades programadas. Sus integrantes visitaron la exposiciéon y de manera muy

especial acudieron al pabellon espafiol.

En aquel momento existia un contexto social de tension politica internacional, por lo
que los directores de la exposicion parisina, Edmond Labbé y Henry Giraud, habian
dado la idea de que la exposicion ademas de trabajar las artes y la nueva tecnologia debia
transmitir el concepto de concordia y se debia de dar premisas claras para luchar por la

paz mundial.

En ese escenario, un joven Gamboa de entonces 28 afios, realizé el viaje a Europa. Lo
hizo junto con una delegacion de artistas e intelectuales antifascistas, designados en
representacion de México. Comenzaron su travesia en automovil desde México D.F. a
Nueva York. Gamboa junto con su esposa, Silvestre Revueltas, Juan de la Cabada,
Chavez Morado y Marfa Luisa Vera embarcaron, el 26 de junio de 1937, en el barco
Britannic hacia Europa (Gordon et al. 1997, 53). El resto de la delegacion, en donde
viajaba Octavio Paz, marcharon en tren hasta Canadd y en Quebec subieron al barco

inglés Empress of Britain hacia Cherburgo (Garro 1992, 24).

Una vez en Paris, la delegacién mexicana va a tener contacto, entre otros, con Alejo
Carpentier, Pablo Neruda, Louis Aragén y Luis Araquistain que en aquel momento era

embajador de Espafia en Francia. Alejo Carpentier hizo de maestro de ceremonias y los

? Se crearon en 1923 con el fin de llegar a comunidades desfavorecidas con menos acceso a educacién que
las capitales de estado. Ofertaban educacion elemental para adultos y clases de labores femeninas.
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acompaii6 a la Exposicién Internacional, en el Trocadero, en donde se encontraban la

mayoria de los pabellones.

Para Fernando Gamboa esa exposicion va a ser muy importante, ya que va a marcar el
inicio de su aprendizaje mas internacional en materia de técnicas expositivas y
museografias modernas, para ello document6 todo lo que veia. Ademas, tanto en Paris
como meses después en Espafia, desarroll6 estrategias diplomaticas que le permitieron
desenvolverse con conocimiento y seguridad para sus posteriores exposiciones. De
hecho, y para que sirva de ejemplo, sélo dos afios después él seria el creador, en 1939,
del pabellén mexicano de la Feria Mundial celebrada en New York, durante 1939-1940,

titulada El mundo de mariana (Pérez 2019).

En aquel Paris de 1937, Gamboa y sus compafieros no permanecieron mucho porque
una vez resueltos los compromisos de la exposicion prosiguieron el viaje a Espana, ya
que parte de los seleccionados para acudir a Europa no fueron otros que componentes
de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios Mexicanos (LEAR), entre ellos
Fernando Gamboa. Se trataba de un grupo nutrido por pintores, escultores, musicos,

escritores y poetas que deseaban mostrar su apoyo a la republica espafola.

Meses antes, en México, habian trabajado y se habian organizado para poder acudir al
Congreso de Escritores Anti-Fascistas de Espafla, que se iba a celebrar en Barcelona,
Valencia y Madrid, durante 1937. De hecho 26 paises habian confirmado su asistencia y
México era uno de ellos. Estaba previsto que mas de cien intelectuales, entre escritores y
artistas llegaran a una Espafa sumida en la guerra, con la directa finalidad de advertir a
las potencias internacionales sobre las fatales consecuencias que la politica de no

intervencién en Espana estaba causando sobre la poblacién.

La LEAR tuvo verdadero interés en participar y solicité las invitaciones para poder
acudir al congreso’. Estas fueron elaboradas y enviadas el 9 de abril de 1937 por el
propio Pablo Neruda, que en aquel momento tenia un papel diplomatico en Espafa y se

encarg6 de algunas tareas y tramites del congreso.

Gamboa reunié y organizé material plastico para llevar a Espafia con el fin de realizar
una exposicion titulada Cien afios de dibujo y grabado en México, de marcado caracter

politico, que se mostré de manera itinerante en las ciudades mencionadas.

* Promotora Fernando Gamboa A.C., FG. LEAR-Diario 239-279. Documentacién consultada por la
autora del presente articulo en la Promotora Fernando Gamboa A.C., en Ciudad de México entre 2017-
2018.
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Exposicion Cien afios de dibujo y grabado en Meéxico y observaciones sobre la

salvaguarda del Tesoro Artistico Nacional

A pesar de la poca documentacién que se conoce sobre la exposicion, la investigacién
llevada a cabo en el archivo de la Promotora Cultural Fernando Gamboa A.C. de Ciudad
de México nos ha permitido conocer la museografia de la exposicién itinerante por las

ciudades del congreso.

La muestra estaba totalmente dirigida, Gamboa la organizé en paneles correlativos en
donde se exhibian las diferentes etapas de la creacion de las diferentes obras, se
presentaba desde el boceto, el propio dibujo o grabado, hasta su publicacién en los
periédicos. La inmensa mayoria de las ocasiones, el afamado grabado mexicano habia
sido realizado con un fin satirico para ser publicado en los diarios. Por lo que, la
exposicion de Gamboa acercaba al espectador espaiol a la convulsa historia politica del
pais mexicano durante los tltimos cien afios (1837-1937). Sin duda, el joven musedgrafo
planteé un discurso expositivo mostrando paralelismos dialécticos con la situacion

espafola.

Segtin las memorias manuscritas y mecanografiadas por Gamboa sobre la estancia en
Espana, la exposicion fue un éxito. En Valencia parece que fue aclamada y hubo una

gran afluencia de publico llegando a los 50.000 espectadores®.

Fig. 1 Fotografia tomada en Valencia de la exposicion Cien afios de dibujo y grabado en
México en 1937. Fotografia del archivo personal de Fernando Gamboa. Copyright Promotora
Fernando Gamboa A.C.

4 Promotora Fernando Gamboa A.C., FG. LEAR-326.
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Otra de las caracteristicas de la labor del joven museodgrafo, es que, durante su primera
estancia en Espafia, mientras comisariaba la exposicion, se dedicé a recopilar informes
sobre el tratamiento de la salvaguarda del Tesoro Artistico Nacional. Recab¢ y solicit6
documentos al Gobierno espaiiol, asi como testimonios a la propia Junta de Proteccién
del Tesoro Artistico, ademds de material fotografico, y en concreto, instantaneas de
algunos de los fotdgrafos de guerra mas importantes de la historia. Es destacable el caso
de Chim y Robert Capa, con los que entablé amistad, conservandola a lo largo de su
vida. Con Chim mantuvo correspondencia durante la contienda, Gamboa le pedia

informacién y fotos y €l se las enviaba.

En la misma linea es destacable resefiar como algunas fotografias de Chim y de Robert
Capa, que han permanecido guardadas en el archivo del musedgrafo, han pasado
desapercibidas durante afios, permaneciendo inéditas hasta ahora. Cabe sefialar, que los
negativos no se han encontrado, por lo que las fotografias resultan invaluables, ya que
pertenecen al archivo personal de Gamboa. Es por ello por lo que parte de la novedad de
esta investigacion radica en que por un lado las fotografias eran desconocidas, por otro
es importante seflalar que posiblemente la mayoria de ellas sean de Chim, ya que
Gamboa tiene en el anverso tachado el nombre de Capa y escrito el de Chim. Por
ultimo, las imagenes en si son de total relevancia en cuanto a que nos muestran las

labores de salvaguarda del Tesoro Artistico Nacional.

La investigacién que hemos podido realizar sobre la salvaguarda del Tesoro Artistico
Nacional, nos ha permitido leer diversos informes entre ellos el titulado Metralla sobre
Madrid, fechado el 2 de julio de 1937, en el cual se hace una descripcién de las obras de

arte salvadas bajo las bombas de la aviacién.

En él se hace referencia a que, en ese momento, la Junta de Conservacion del Tesoro
Artistico tenia catalogados 11.008 cuadros, de los mas prestigiosos artistas nacionales e

internacionales, ademas de 7.600 obras de escultura, ceramica, orfebreria, tapices, etc.

En otros documentos del archivo de Gamboa, del 22 de julio de 1937, el Servicio de
Informacién de Valencia le contestaba a varias cuestiones sobre si los bombardeos
habian causado dafio a los monumentos y los museos. Se detalla en el informe como el
Palacio de Liria habia sido verdaderamente demolido, aunque destacaba como se
consiguié salvar parte de las obras que estaban en su interior, gracias a la salvaguarda de
los muchachos que custodiaban el palacio. A continuacion, se pormenoriza como otros
monumentos de contenido artistico fueron bombardeados en la capital, destacando en
primer lugar la iglesia de la Almudena, la de San Francisco y el Palacio Nacional. En

cuanto a la pregunta que le formulaba de si los bombarderos fascistas habian atacado
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algin museo, el Servicio de Informacién habla explicitamente de cémo arrojaron

bombas incendiarias contra el Museo del Prado y el Antropoldgico, ambos cercanos.

Ademas de estos datos, se sefiala como se bombardeé a la Iglesia de San Jerénimo y a
otros edificios préximos al Museo del Prado, lo que provocé un cerco alrededor del

muse€o.

En esta detallada descripcion se indica que fueron los guardianes del museo, asi como
los trabajadores de la Junta del Tesoro Artistico, quienes lograron poner en el sétano, a
buen recaudo, las obras de arte y extinguieron los incendios. Entre otros datos se incide
en que el museo, en aquel momento, se encontraba abierto al pablico y que los cuadros
seguian en las galerias, no se tenia ninguna informacién de que los bombarderos
franquistas tuvieran intencién de escoger los museos como objetivo, ya que no se
entendia desde el gobierno republicano que la destruccion de estos diera una ventaja en

la contienda al bando fascista.

Esta es una breve muestra de la informacién que Fernando Gamboa fue recopilando,
con el fin de tener una visiéon lo mas nitida posible de lo que estaba ocurriendo con el
patrimonio historico-artistico de Espafia. Por las copias de las cartas que Gamboa
guardo, sabemos que informé de todo al gabinete del presidente mexicano Lazaro
Cérdenas, el cual quiso prestar ayuda al gobierno de la republica por su proximidad

ideologica.

La segunda funcién del material recopilado fue la expositiva. A través de la investigacion
que realiz6 durante la contienda espafola planteé una exposiciéon en defensa de la

Republica o del frente popular, para inaugurarla a su regreso a México, ya en 1938.

Esta exposicion fue articulada por paneles tematicos y tenemos conocimiento de ellos
gracias a que, Fernando Gamboa, como comisario de la muestra, mandé inmortalizarlos
con reportajes fotograficos. El mensaje que queria lanzar con la exposiciéon era muy
claro, el gobierno republicano se habia volcado en proteger el tesoro artistico nacional

que era propiedad del pueblo.

Exposicion itinerante en México para la defensa de la Republica en 1938

Durante el afio 1938, Gamboa realiz6 una exposicion que titulé Espafia en llamas
dedicada a la defensa de la Reptblica espafola. La inauguré en el Palacio de Bellas Artes
de México Distrito Federal, del cual acabaria siendo director. Posteriormente la

convertiria en itinerante llevandola a Guanajuato y a Querétaro.
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Fig. 2 Exposicion Esparia en llamas en el Palacio de Bellas Artes de México Distrito Federal en 1938.
Fotografia del archivo personal de Fernando Gamboa. Copyright Promotora Fernando Gamboa A.C.

En la exposicién planted un discurso por paneles en donde se realizaban analogias y
comparativas explicitas entre la Guerra Civil y obras pictéricas de la historia del arte
espafol, como algunas de las obras de la serie de Desastres de la Guerra de Goya, en
donde Gamboa seflal6 al artista como un referente en la interpretacion y defensa de la

libertad hispana.

Muchos de los paneles eran una recopilacién de fotografias de como habian quedado los
bienes inmuebles y de los trabajos de conservacién de la Junta de Patrimonio Artistico,

asi como del Ministerio de Propaganda.

También quedaron reflejados en la muestra testimonios y figuras claves de las letras y las
artes espanolas, para evidenciar como los intelectuales del pais apostaban por la

democracia y rechazaban el fascismo.
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Fig. 3 Panel expositivo sobre la proteccion del patrimonio espafiol por parte de la Republica.
Exposicién Espafia en llamas. Fotografia del archivo personal de Fernando Gamboa. Copyright
Promotora Fernando Gamboa A.C.

Entre ellos podemos destacar dos artistas, el poeta Federico Garcia Lorca, quien se
convertiria en estandarte de las consecuencias mas atroces del fascismo y el pintor Pablo
Picasso, que cuyo trabajo y declaraciones para la prensa extranjera dejaba bien clara su

repulsa ante el alzamiento militar fascista.

La exposicion una vez concluida en Distrito Federal viaj6 a Guanajuato capital y a
Querétaro. En ambas ciudades se realizaron actos de hermandad con la poblacién y
democracia espafola, que siguieron el esquema de: acto inaugural de la exposicion,
conferencia y concierto. En dichos actos participaron la Sociedad de Amigos de Espafia

de ambas ciudades.

Segundo viaje a Europa como diplomatico en 1939 y travesia en el Sinaia

Al ver que el bando republicano estaba perdiendo la contienda, Gamboa decide volver a
Europa en el dltimo trimestre del 1938, para ello cont6 con el respaldo del gobierno y
del presidente Lazaro Cardenas. Vuelve con un puesto de diplomatico en dénde mas
que mediar, su fin era ayudar al mdximo numero de represaliados del bando

republicano a salir hacia México.
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Asi pues, Gamboa, que viaja con Susana, su esposa, al llegar a Francia se pone en
contacto con el embajador de su pais, Narciso Bassols, y poco después con el Servicio de
Evacuaciéon de Refugiados Espafioles, SERE, creado por Juan Negrin en la capital
francesa, en febrero de 1939. Ademas de esta organizacion, unos meses después, el 31 de
julio de 1939 se crea otra institucion: la Junta de Asistencia a los Republicanos
Espanoles, JARE, en este caso liderado por Indalecio Prieto (Martin et al 2002, 97-99).
Ambas organizaciones espafiolas dispusieron de dinero para hacer frente a los gastos de
los exiliados, sobre todo para la obtencién de los visados, desplazamiento, alojamiento y

manutencion durante las primeras semanas en México.

Ademas, el gobierno mexicano a través del Comité Técnico de Ayuda a los Refugiados
Espanoles fletaria barcos con el objetivo de auxiliar al mayor numero de represaliados y

sacarlos de los campos de concentracion, a través de Francia.

Gamboa tenfa muy claro el objetivo, y tanto desde la embajada de México en Paris,
como desde de la de Espana, atiende a todas las solicitudes que puede para darles asilo
en su pafs. Como era légico, se encuentra con muchas peticiones de aquellos que habia

conocido durante 1937, en el Congreso de Escritores Anti-Fascistas de Espaia.

Uno de los ejemplos mas destacados fue la peticiéon de socorro que le hizo el artista,

cartelista y Director General de Bellas Artes, Josep Renau.

En la carta que Renau le escribio le cuenta que: “[...] estoy “solo” en el campo de
concentracion de Argeles-sur-mer (Playa) y, aunque sé que en estos momentos te

lloveran los compromisos, te ruego que no dejes mi caso para el montdén de ultima hora
[ ]J’S

Otro de los exiliados ayudado por Gamboa fue el pintor vasco Aureliano Arteta. Se
habian conocido durante la exposicién de la LEAR en Valencia, Arteta presentd el aval
de Gamboa para poder entrar en México junto con su esposa Amalia y sus dos hijos
(Gonzélez de Durana 2016, 170).

Fernando se encargé de sacar de Francia a cientos de familias que estaban en campos de
concentracion. Su esposa, Susana Steel, que una vez casada (habian contraido
matrimonio en octubre de 1938) adoptd el apellido de Gamboa, jugdé un importante
papel en la misién que llevaba a cabo su marido, por lo que debemos de destacar el
trabajo que realiz6. Mientras Fernando se quedaba en suelo francés preparando la
emigracion de los republicanos que estaban en los campos de concentraciéon de Francia,
Susana viajé acompanando a los exiliados y ejerciendo de responsable en tres de los

cuatro barcos que zarparon en 1939, el Sinaia, el Mexique y De Grass.

3> FG-corresp-39-40/42.
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El barco Sinaia fue el primero que viajé a México, con un alto namero de refugiados,
estan contabilizadas 1681 personas. Parti6 del puerto francés de Sete en la madrugada
del 26 de mayo de 1939 y tenemos constancia dia a dia de los pormenores de la travesia,
gracias al periddico que se publicéd diariamente y que titularon Sinaia. Diario de la
primera expedicion de republicanos espafioles a México. En el primer nimero del
periédico y en la primera pagina, Susana Gamboa da la bienvenida a todos los amigos
republicanos exiliados a México. En los siguientes numeros escribié sobre temas

mexicanos que preocupaban a los exiliados®.

Entre estos viajeros del barco Sinaia se encontraba el fotégrafo Chim, el cual por
peticion de Fernando Gamboa embarcéd con el fin de registrar toda la travesia de los

refugiados (Sanchez, 1989, 77). Estas fotografias fueron publicadas en la revista Life.

El trabajo que realizaron los Gamboa para subir al mayor nimero de exiliados a los
barcos fue duro. Fernando se quedé hasta enero de 1940 en Francia, mientras Susana
realizaba las diferentes travesias. Por su labor recibié constantes muestras de
agradecimiento para ella y su marido. Asi quedé patente a lo largo de las paginas del
periodico del Sinaia, de las cartas personales que recibieron o con la distincion de poner
el nombre de Susana Sinaia a la primera nifia que nacié en la travesia. Al igual que la

fiesta en su honor que se hizo la noche antes de desembarcar.

Asi mismo, el dia 13 de junio en el puerto de Vera Cruz, los exiliados espafioles llegaban
a México tras una travesia de diecinueve dias. Estos fueron recibidos, entre grandes
festejos, por el Secretario de Gobernacién mexicano, Ignacio Garcia Téllez (Millan 2014,
26).

En sintesis, con el recorrido que hemos realizado para mostrar la presencia de Fernando
Gamboa en Espafa, durante tres afios de la Guerra Civil 1937, 1938 y 1939, podemos
evidenciar el valor que tiene la investigacion histérico-artistica trasnacional, asi como la
continuidad de tareas de documentaciéon que se han de promover de manera bilateral
por parte de los diferentes paises. Ya que nos permite descubrir nuevos datos biograficos

sobre los exiliados y sus protectores.

¢ Sinaia. Diario de la primera expedicién de republicanos espasioles a México. Jueves 1 de junio 1939, 7.
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Fig. 4 Recibimiento de los exiliados
republicanos en el puerto de Veracruz.
Fotografia del archivo personal de
Fernando Gamboa. Copyright
Promotora Fernando Gamboa A.C.

Asi mismo, estas tareas plantean la importancia de realizar un rastreo del patrimonio
cultural y de la documentacion que se generd durante la contienda. De manera que, mds
de ochenta afos después de que haya finalizado la guerra seguimos descubriendo
material desconocido e inédito, como es en este caso el hallado al otro lado del

Atlantico.

Finalmente, debemos puntualizar que otro valor afiadido a la minuciosa tarea realizada
por Gamboa de documentar la situacién de salvaguarda del patrimonio histérico
artistico, es el hecho de que quisiera plasmar la situacién de las artes y las letras
espaiolas en México y mediante exposiciones. Lo hizo como una férmula para difundir
la situacion espafiola, asi como para concienciar a la poblacién mexicana de cara a
ayudar a los intelectuales espafioles. Por todo ello, esta tarea de arqueologia documental
nos proporciona las herramientas para proseguir la labor de ampliacion del mapeo, en
lo que se refiere al patrimonio cultural espaiol de la Guerra Civil, asi como a la de sus

creadores.
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O PROGRAMA EXPOSITIVO DA FUNDACAO CALOUSTE
GULBENKIAN: AS EXPOSICOES DIPLOMATICAS - IDENTIDADE E
ESPECIFICIDADES NO CONTEXTO HISTORICO PORTUGUES ATE A
REVOLUCAO DE ABRIL
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RESUMO

A Fundagédo Calouste Gulbenkian (FCG), com um programa de exposi¢des temporarias iniciado
em 1957, apresenta-se na histdria das exposi¢des de arte em Portugal como uma instituicao de
referéncia pelos projectos desenvolvidos e pelos critérios cientificos que regularam, desde o
inicio, a sua programacdo. De entre estas iniciativas destacam-se, no presente estudo, as
exposicoes diplomdticas organizadas pelos servi¢os especializados da Funda¢ao num intercambio
institucional com organismos estatais de paises estrangeiros e numa ac¢ao que se projecta como
um programa de caracter oficial que complementa a incipiente politica cultural do pais, de 1960
ao dealbar da revolucao de 1974.

Pretende-se, igualmente, a identificacdo da importancia desta programagdo para a identidade
institucional da Fundagdao Calouste Gulbenkian na missao de apoio e divulgacdo da arte com
vista a construcdo de uma memdria identitaria, difundida por estas manifestacdes expositivas,
tanto as de caracter artistico como as de ambito documental ou etnografico.

Palavras-chave: Fundagao Calouste Gulbenkian; Exposi¢oes; Exposi¢oes diplomaticas; Portugal.

ABSTRACT

The Calouste Gulbenkian Foundation, with a program of temporary exhibitions started in 1957,
presents itself in the history of art exhibitions in Portugal as a referential institution for the
projects developed and the scientific criteria that guided its cultural programming. These
initiatives include the diplomatic exhibitions, organized by its specialized departments in an
institutional exchange with institutions of foreign countries, designed as an official program that
complements the weak Portuguese cultural policy, from 1960 to the Carnation Revolution, in
1974.

It is also intended to identify the importance of this program for the institutional identity of the
Calouste Gulbenkian Foundation in the mission of supporting and disseminating art in order to
build an identity memory, disseminated by these exhibitions either artistic, documentary or
ethnographic scope.

Keywords: Calouste Gulbenkian Foundation; Exhibitions; Diplomatic Exhibition; Portugal.
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A presente comunica¢io foi pensada no ambito do projecto de investigacdo intitulado
Historia das Exposicoes de Arte da Fundagdo Calouste Gulbenkian - Catdlogo Digital
resultante de uma parceria estratégica entre o Instituto de Histéria da Arte da Faculdade
de Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa e a Fundagao Calouste
Gulbenkian, projecto que realiza o estudo, inventaria¢do e divulgacio da memoria
expositiva da Fundagao Calouste Gulbenkian - maioritariamente de artes plasticas e
visuais -, uma instituicdo com uma acgdo de extrema relevancia no panorama artistico
portugués e detentora de fontes arquivisticas essenciais para a sua documentagio e

estudo.

Procura-se desenvolver um trabalho de interpretagdo e contextualizagiao desse material
documental, valorizado enquanto fonte para a producdo de novo conhecimento e de
novos modos de perspectivar a histéria da arte portuguesa, inserindo-se o fenémeno
expositivo no seu contexto cultural, artistico ou politico numa valorizac¢ao da exposi¢io
enquanto objecto de estudo para historiadores da arte, criticos ou muse6logos. Um
trabalho realizado em estreita colaboracao com a Biblioteca de Arte e Arquivos
Gulbenkian e com o Museu Calouste Gulbenkian, contando igualmente com a
colaboragdo de outras institui¢des como a Cinemateca Portuguesa, a RTP, a Biblioteca
Nacional de Portugal, a Hemeroteca Municipal/Camara Municipal de Lisboa e o

Instituto de Letras e Ciéncias Humanas/Universidade do Minho.

A conclusdo do projecto estd prevista para o final do ano de 2019 com a disponibiliza¢ao
online do trabalho de investigagdo realizado e o acesso a documentagdo, em formato
digital, da informacdo textual e do material fotografico, grafico e audiovisual
relacionado com o estudo de cada uma das exposi¢des, apresentado num texto

desenvolvido pela equipa de investigadores integrados.

De facto, a Fundagao Calouste Gulbenkian (FCG), com um programa de exposi¢des
temporarias iniciado em 1957 - ainda antes de 1969, data da inauguracao do edificio-
sede e respectivo museu -, apresenta-se na historia das exposi¢des de arte em Portugal
como uma instituicdo de referéncia tanto pelos projectos realizados como pelos
parametros cientificos que nortearam, desde o inicio, a sua programacdo expositiva,
desenvolvida por mais de 60 anos. No 1° Relatdrio do Presidente, datado de 1960 e
referente a actividade da Funda¢ao Calouste Gulbenkian entre 1955 e 1959, identifica-se
como postulado das fundagdes «reservar os seus meios de ac¢ao para tornar possivel a
realizagdo de importantes empreendimentos que sem a sua iniciativa ou sem a sua ajuda

seriam impraticaveis» (Perdigdo, 1961), um propdsito de relevancia para o tema em
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estudo e que enquadra igualmente a politica expositiva da institui¢do, praticada, sem

davida, desde os seus primeiros anos de actividade'.

Neste contexto, articula-se na presente comunicagdo o percurso expositivo da Fundagéo
Calouste Gulbenkian com o tema central do presente painel, intitulado “Museus, poder
e diplomacia”, centrando a reflexdo nos primeiros 13 anos de actividade da Fundagao
Calouste Gulbenkian, de 1957 a 1974 - estabelecendo como estrema temporal a
revolugao de Abril de 1974 - e nas exposi¢des organizadas com o propdsito de trazer a
Portugal mostras de arte que se evidenciassem ou pela sua importancia e pertinéncia
histdrica/artistica ou pela diferenciagio das suas temdticas e programa expositivo,
ambas, resultantes do intercimbio institucional entre a Administracio da Fundacio
Gulbenkian e as representagdes diplomaticas acreditadas em Portugal ou outras

institui¢des estrangeiras, de indole cultural.

Esta pratica expositiva, a de proporcionar a realizagdo em Portugal de mostras de arte
internacional desconhecidas do publico portugués, é referido como um dos objectivos

enumerados no referido Relatdrio do Presidente, de 1960, nas palavras:

As exposi¢oes sao, sem duvida alguma, um dos meios mais eficazes de
assegurar o coléquio do publico com as obras de arte e, por
consequéncia, de concorrer para a cultura estética do mesmo [e] é
nossa inten¢do promover, patrocinar ou s6 subsidiar todas as
manifestacdes desta natureza sempre que elas possam constituir um
instrumento de desenvolvimento do gosto do publico por tudo o que
representa a criagdo artistica, incluindo a arte popular e a arte indigena
(...) [de modo a] fomentar o progresso da arte em Portugal [e]

promover a elevagdo do nivel cultural do povo (Perdigao, 1961).

Por outro lado, esta missdo institucional é igualmente reforcada pela criagdo das duas
delegacoes da Fundagdo Calouste Gulbenkian no estrangeiro. A do Reino Unido, o UK
Branch, sediada em Londres, criada em 1956-57, coordenada pelo advogado Charles
Whishaw e dirigida por Allen Sanderson, substituido em 1961, ano da sua morte, por
James Thornton. E a delegagdo de Franca, o Centre Culturel Portugais - como sera
denominado pouco tempo depois -, sediado em Paris, criado oficialmente em 1965
numa cerimonia que contou mesmo com a presenca de um representante do estado

francés, o Ministre des Affaires culturelles André Malraux, num projeto ja em

! A actividade expositiva da Fundagdo Calouste Gulbenkian era assegurada, na sua maioria, pelas suas
unidades orgénicas entdo denominadas como: Servi¢o de Belas-Artes, Servico de Museu (ambos criados
em 1960 apds a cisdo do anterior Servico de Museu e Belas-Artes), Servico de Projectos e Obras (criado
em 1956 e em funcionamento até 1992) e Servigo de Exposi¢des e Museografia (criado em 1969 e também
em funcionamento até 1992).
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desenvolvimento desde 1960, coordenado por Anténio Coimbra Martins (1927) e que
teve como primeiro director o professor Joaquim Verissimo Serrdo (1925), a partir de
1967, até ao ano de 1972 em que foi substituido por José Vitorino de Pina Martins
(1920-2010).

Neste ambito, sdo ainda de extrema importancia dois eixos programaticos, relevantes na
actuacdo da Fundagao Calouste Gulbenkian em contexto internacional, a saber: por um
lado, as parcerias com institui¢des estrangeiras de referéncia como o British Council
(sediado em Londres, criado em 1934 e legalmente constituido por decreto real em
1940) e a Association Frangaise d’Action Artistique (sediada em Paris, criada em 1918
mas com esta designacgdo a partir de 1934), ambos organismos de utilidade publica de
ambito cultural e nas quais a divulga¢do da arte ¢ uma das suas linhas estratégicas de
accao e, por outro lado, as parcerias com as embaixadas de paises estrangeiros, sediadas
em Portugal, interessadas em promover o intercimbio diplomdtico e também a
divulgacao da arte e cultura do seu pais. Entre estes organismos oficiais inclui-se
também o Istituto Italiano di Cultura. Lisbona, instituido em Lisboa em 1936, com o
qual a Fundagao Calouste Gulbenkian estabelece, nestas décadas, importantes relagdes

institucionais, de parceria cultural.

Registe-se que no periodo em estudo, a Fundagdo Calouste Gulbenkian organizou um
total de 122 exposi¢des e, de entre estas, identifica-se um conjunto de 58 mostras que se

enquadram no propdsito atras enunciado.

Logo, neste amplo universo expositivo identificam-se como exposi¢des diplomaticas,
agrupadas de acordo com a tematica desenvolvida e, nao menos importante, realizadas
com o parceiro institucional com o qual a Funda¢ido Calouste Gulbenkian promove a

parceria na organizagao do evento expositivo.

Um primeiro nucleo inclui as mostras resultantes de projectos desenvolvidos com o
British Council (importante parceria, iniciada em 1959, que garantira igualmente a
constituicdo do nucleo de arte britdnica reunida na actual Cole¢io Moderna da
Fundagdo Calouste Gulbenkian) e que apresenta maioritariamente mostras de arte

contemporanea.

Em 1962, a exposicao intitulada Arte Britdnica no século XX, inaugurada em Lisboa na
Sociedade Nacional de Belas Artes e com itinerincia pelas cidades de Coimbra, no
edificio da Associagio Académica de Coimbra, e no Porto, no Museu Nacional de
Soares dos Reis (Fig. 1); em 1971, a exposicao 100 Obras de Arte Britdnica
Contempordnea da Fundagdo Calouste Gulbenkian, ja organizada no edificio sede da
FCG e a primeira mostra do nucleo de arte britdnica da colec¢do realizada em Lisboa;

em 1973, a exposi¢ao Gravuras Inglesas Contempordaneas 1960-1970 ou, ainda no mesmo
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ano, a exposi¢do retrospectiva do fotégrafo Bill Brandt, realizada em Lisboa, Tomar,

Porto, Braga e Coimbra e em que Lisboa foi a cidade escolhida para o inicio da

itinerancia internacional da exposi¢ao.

Fig. 1 Arte Britanica no século XX. Exposi¢éo de Pintura e Escultura [espago expositivo]. Porto, Museu
Nacional de Soares dos Reis, 1962. © Arquivos Gulbenkian.

Neste périplo pelas exposi¢oes organizadas em parceria com o British Council referéncia
ainda para a exposi¢ao Turner, a que se juntou igualmente o Britsh Museum na sua
produgao, realizada em Lisboa em 1973 integrada nas comemoragdes do 600°
aniversario da Alianca Luso-Britanica e significativa pelo facto de ter sido esta a

primeira vez que a obra deste pintor inglés era apresentada em Portugal.

Um segundo nucleo de exposi¢des sdo as organizadas em parceria com a Association
frangaise d’action artistique, um ntmero significativo de mostras, que se iniciam em
1965 com a mostra intitulada Um Século de Pintura Francesa 1850-1950, realizada na
FIL, em Lisboa, iniciativa, comissariado pelo historiador de arte Germain Bazin (1901-
1990), que contou igualmente com a participacdo da Embaixada de Fran¢a em Portugal
e o com o alto-patrocinio do governo francés (Fig. 2). Uma exposi¢do de verdadeiro

caracter oficial!

137



!

et e L R SEELRG BN R R A S e e e i)

Fig. 2 Um Século de Pintura Francesa. 1850-1950 [espago expositivo]. Lisboa, Pavilhdo da Feira
Internacional de Lisboa, 1965. Responsabilidade: A. Peixoto. © Arquivos Gulbenkian.

Em 1971, realizada nas cidades de Lisboa e Porto, uma mostra de itinerdncia
internacional e que em Portugal, com a colaboragdo expressa da Fundagao, viu alargado
o ambito cronoldgico das obras com a integra¢do de trabalhos a partir do ano de 1950
até a contemporaneidade. Neste caso, a exposi¢ao adoptou, em Portugal, a designagao
de Arte Francesa depois de 1950 e contou com o patrocinio dos Governos dos dois paises

organizadores.

Para além destes dois exemplos paradigmaticos da parceria institucional entre a FCG e
organismos estatais e oficiais franceses, surge em 1973, a montagem da grande
exposi¢ao com 131 obras de Rodin, comissariada por Cécile Goldscheider (1902-1988),
realizada na Galeria de Exposi¢oes Temporarias e no Jardim da Fundagdo Calouste

Gulbenkian e que atingiu o maior ndmero de visitas registado até entdo na Fundagao.

Da colabora¢ao com a Embaixada Italiana em Lisboa, nomeadamente com o Istituto
Italiano di Cultura, salientamos a primeira exposi¢ao desta parceria, datada de 1961,
intitulada Vidros de Murano e realizada no Paldcio Foz, em Lisboa, sala cedida para o
efeito pelo Secretariado Nacional de Informac¢ao — organismo oficial para os assuntos

culturais e nesse ambito regulador das relagdes de Portugal com o exterior (Fig. 3).
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Fig. 3 Vidros de Murano [espago expositivo]. Lisboa, Palacio Foz, 1961. © Arquivos Gulbenkian.

Igualmente da mesma década, datada de 1963, a exposi¢do sobre o escultor Emilio

Greco (1913-1995), também no Palacio Foz, considerada pelo director do Servico de
Belas-Artes da FCG, Artur Nobre de Gusmao (1920-2001), como de enorme relevincia

porque

entre nds, como no estrangeiro, multiplicam-se as exposi¢does de
pintura, sendo bem mais raras as de escultura. Por outro lado, e por
fendmeno associado, ¢ abundantissima e acessivel a série de
reproducdes de obras de pintura que invadem todos os mercados,
muito ao contrario do que se passa com a escultura. Por fim e para ndo
apontarmos sendo razdes de maior importancia, a apresenta¢ao, em
Lisboa, de obras de um escultor de nomeada, como é Emilio Greco, é
contribuicao geral para uma actualizagdo e para um conhecimento,
mas é também contribuicdo particular e importante para os nossos

escultores.’

2 Apontamento do Servico de Belas-Artes da Fundagao Calouste Gulbenkian, Lisboa, 20 de marc¢o de 1963

[Arquivos Gulbenkian].
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Ainda outras parcerias foram firmadas pela FCG e por diversas embaixadas de paises
com relagdes diplomaticas com Portugal, como Espanha, em que a colaboragio se
efectivou em exposi¢des como Exposicdo de Pintura do Grupo Escola de Saragoga, de
1965, ou A Paisagem na Pintura Espanhola Contempordnea, de 1971; como a embaixada
do Brasil em Lisboa com a exposicio de 1965, intitulada Artistas Brasileiros
Contemporaneos, realizada no Pavilhdo Temporario da Fundagiao Calouste Gulbenkian
(Fig. 4) e que consistiu na exibi¢do quase integral das obras de artistas brasileiros que
tinham integrado o Salon Comparaisons 1965, realizado no Musée d’art moderne de
Paris, e que deu a conhecer ao publico portugués a diversidade das novas tendéncias da

arte brasileira contemporanea.

Fig. 4 Pintura e Escultura de Artistas Brasileiros Contemporaneos [espago expositivo]. Lisboa, Fundacao
Calouste Gulbenkian - Pavilhdo Temporario, 1965. © Arquivos Gulbenkian.

No ano seguinte, na Sociedade Nacional de Belas-Artes, a montagem da exposi¢ao Arte
do Indio Brasileiro (Fig. 5), inovadora nos seus propésitos e projecto museografico que,
de acordo com informagdo extraida num comunicado de imprensa enviado pela FCG,
recebeu grande afluéncia de publico durante a sua vigéncia ou, ja em 1973, a

retrospectiva, de itinerancia internacional, dedicada ao artista brasileiro Roberto Burle
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Marx (1909-1994), realizada em Lisboa, apés montagem em Londres e em Paris, e que
reuniu um significativo conjunto de obras, desde desenho, pintura, escultura, tapecaria e

projectos arquitectonicos.

Fig. 5 Arte do Indio Brasileiro [espago expositivo]. Lisboa, Sociedade Nacional de Belas-Artes, 1966. ©
Arquivos Gulbenkian.

Terminamos a comunicagdo apresentando a exposigdo também de parceria
institucional, resultante de consdrcio entre os governos de Portugal e Franga e com o
patrocinio da Association frangaise d'action artistique, inaugurada em 8 de abril de 1974
e que reunia a obra do escultor francés, de origem romena, Etienne Hajdu (1907-1996),
com forte liga¢do a Portugal através da utilizagdo dos marmores da regido de Estremoz
em muitos dos seus trabalhos, e membro do circulo préximo do pintor Arpad Szenes
(1897-1985) e da pintora Maria Helena Vieira da Silva (1908-1992). Neste caso
especifico, a proposta surgiu da iniciativa da Embaixada de Franca em Portugal apds a
sua realizagdo no Musée d’art moderne de Paris, no ano anterior, em 1973. Acerca da
exposi¢ao lia-se no Didrio de Noticias, em artigo assinado por Luis d'Oliveira Nunes e

publicado no dia a seguir a inauguragao que “fiel ao seu ecléctico programa, o Servigo de
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Belas-Artes daquela instituicdo continua a manter um trabalho de alto nivel, que vem
possibilitando ao nosso publico e aos nossos artistas um precioso contacto com as mais

significativas expressdes das artes visuais” (Nunes 1974).

A exposigio de Etienne Hajdu (Fig. 6) assume, neste contexto, particular interesse pelo
facto de, como exposi¢ao diplomatica nos seus propdsitos organizativos e com o alto-
patrocinio do governo portugués, ter acompanhado no seu periodo expositivo a
transicdo de regime politico encerrando em Junho de 1974 num contexto distinto

daquele que esteve na sua génese.

Fig. 6 Etienne Hajdu [espago expositivo]. Lisboa, Fundagdo Calouste Gulbenkian - Galeria de
Exposi¢des Temporarias (piso 0), 1974. © Arquivos Gulbenkian.

A este proposito, e tendo em conta o percurso expositivo da Fundagio Calouste
Gulbenkian nos anos seguintes a 25 de Abril de 1974 que se caracteriza por uma clara
abertura a Leste e colaboragido com paises até entao com dificeis relagoes diplomaticas
com Portugal (acompanhando a curiosidade crescente pelas manifestages artisticas e
sociais desses paises), citemos ainda José de Azeredo Perdigao, em 1960, que assegura a

salvaguarda da autonomia da institui¢ao em rela¢ao ao poder politico enunciando que

142



o Estado, ao mesmo tempo que declarou a Fundagdo uma instituicao
de utilidade publica, reconheceu a sua natureza privada, ndo deve, sem
quebra do principio basilar da instituicdo — uma actuacdo privada
visando a realizagdo de fins de utilidade publica geral -, limitar por
qualquer forma a sua autonomia enquanto aquele principio for por ela
observado (Perdigao, 1961).

Frisando, de forma a enfantizar a independéncia da Fundagao Calouste Gulbenkian no
projecto programatico da sua ac¢do institucional, ao caracterizar essa colaboragao como
“paralela e complementar, sem sujei¢do administrativa [pois é este] o lema que tem de
orientar as relagdes da Fundagao com o Estado para que elas sejam fecundas e pacificas”
(ibidem).
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RESUMO

Este artigo aponta algumas considera¢des sobre os horizontes comunicacionais da Arqueologia
nos museus do Norte de Portugal. Além disso, apresenta alguns dados quantitativos e reflexdes
produzidas a partir de um dos objetivos da pesquisa de pds-doutoramento denominada “O
potencial comunicativo de exposigdes museais portuguesas: estudos de caso em Lisboa, Porto,
Coimbra e Evora”. O objetivo é estudar exposicdes, no que diz respeito a concepgio politica,
museologica e expogréfica.

Palavras-chave: Museu; Comunicagdo; Exposi¢ao; Arqueologia; Portugal.

ABSTRACT

This article points out some considerations on the communicational horizons of Archaeology in
the museums of Northern Portugal. In addition, it presents some quantitative data and reflections
produced from one of the objectives of the postdoctoral research entitled "The communicative
potential of Portuguese museum exhibitions: case studies in Lisbon, Porto, Coimbra and Evora’.
The objective is to study exhibitions, regarding the political, museological and expographic
conception.

Keywords: Museum; Communication; Exhibition; Archaeology; Portugal.

Introdugao

As reflexdes aqui apresentadas sdo resultantes da pesquisa de pds-doutoramento
denominada “O potencial comunicativo de exposi¢oes museais portuguesas: estudos de
caso em Lisboa, Porto, Coimbra e Evora”, desenvolvida entre janeiro de 2018 e janeiro
de 2019, junto ao Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patrimonio da Faculdade de
Letras da Universidade do Porto (processo 2017/18984-8, Fundacao Amparo a Pesquisa
do Estado de Sao Paulo (FAPESP)), sob supervisio de Alice Semedo. Convém destacar
que tal investigacdo esteve vinculada ao pds-doutorado “Os Museus de Arqueologia e a
Arqueologia nos Museus: analise de exposi¢des museais no oeste de Sao Paulo e norte

do Parand”, desenvolvido desde julho de 2015, no Museu de Arqueologia e Etnologia da
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Universidade de Sao Paulo, com o apoio financeiro da FAPESP/CAPES (processo n°
2015/07756-9), sob supervisao de Marilia Xavier Cury.

As duas investigagdes foram orientadas para os eixos temdticos Museologia e
Comunicagdo Museologica, Museografia e Museu, Exposi¢do e Acervos Arqueoldgicos,
com o propdsito de colaborar, numa perspectiva ampla, na construcio de
conhecimentos sobre a comunicagdo em museus e, de modo mais especifico, no
levantamento de como o patrimonio arqueoldgico participa de construgdes identitdrias

e de memorias, como é usado, ativado e negociado nas narrativas museais.

A metodologia aplicada nas pesquisas consiste em observar a exposi¢ao posta no espago,
como ela se apresenta para o publico, valendo-se de observagio, de amplo registro
fotogratico e de rigoroso registro escrito (Cury 2012, 12). Para observar os elementos
comunicacionais e coletar as informag¢des de modo padronizado foi adaptado um
instrumento de pesquisa baseado no “Roteiro de Observa¢ao para Visita a Museus”
(2013) e nas categorias e nas questdes apresentadas no projeto “Anadlise de Exposi¢oes
Antropologicas” (2012), ambos de autoria da musedloga, da docente e da pesquisadora
Marilia Xavier Cury. Tais itens, categorias e questdes sinalizaram para uma andlise

conectada entre museu, exposi¢ao, objeto e visitante.

Ademais, algumas premissas foram basilares para os estudos: os museus sdo espagos
comunicacionais por exceléncia, a comunicagao no museu acontece através de multiplos
elementos, que ultrapassam os limites fisicos da exposi¢ao (Abreu 2013, 58); o nivel
comunicacional de museus na exposi¢ao nao é uniforme, uma vez que os discursos e os
sentidos atribuidos aos acervos expostos siao heterogéneos (Roque 2010, 48-49); e,
finalmente, os museus e as exposi¢des caracterizam-se como espa¢os potenciais de
pesquisa, ndo somente de profissionais da Comunicagdo Museoldgica e de outras areas
da Museologia mas também de uma rede diversificada de disciplinas que estao
vinculadas ao museu e que se podem apropriar deste universo de maneiras muito

particulares (Moraes 2008, 52).

Sobre a ultima premissa, discussdes contemporaneas na Arqueologia revelaram que os
profissionais envolvidos com esse campo tém interesse em compreender como as
pessoas entendem a Arqueologia e se relacionam com o passado e com o patrimdnio
arqueoldgico e como usam, ativam e negociam este patrimonio (Moser 2003, 2009;
Barker 2010; Bollwerk et al. 2015; Kowalczyk 2016). Estas discussdes ocorrem,
especialmente, no ambito da Arqueologia Publica, um campo disciplinar que destaca,

atua e reflete, sobretudo, a dimenséo publica e social da Arqueologia.
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Tais debates apontaram os museus tanto como a principal conexao institucional entre a
Arqueologia, enquanto profissao e disciplina, e a sociedade mais ampla (Shanks; Tilley
1992, 68), quanto como poderosos e significativos veiculos para a construgao publica do
passado (Merriman 2004, 85). Ainda, caracterizam-se como espacos de circula¢ao e de
comunica¢do de conhecimento arqueoldgico, nomeadamente a partir de exposigdes e de

acoes educativas.

Amparada nessas premissas da Comunicagdo Museoldgica e nesses debates da
Arqueologia Publica, desenvolvi a investigacdo de pds-doutoramento em 40 museus

portugueses, sendo 31 deles localizados no Norte de Portugal (Quadro 1).

Sobre as institui¢des, foram visitados museus de tipologias multiformes, associados a
disciplinas, a tematicas e a especialidades que os caracterizam (Meneses 1994, 15). A
saber: Museu de Arte (2,5%), Museus de Arte Sacra (5%), Museus de Arte Sacra e
Decorativa (5%), Museus de Artes Decorativas (5%), Museus de Histéria (17,5%),
Museu de Numismatica (2,5%), Museus de Etnografia (5%), Museus de Etnologia (5%),
Museus de Arqueologia (30%), Museus Tematicos (5%), Museus Pluridisciplinares
(12,5%), Museu Polinucleado (2,5%) e Centros Interpretativos (5%). Devido ao interesse
pela Arqueologia, outras categorias também foram consideradas: Nucleos Museologicos

de Arqueologia (10%) e Sitios Arqueoldgicos Musealizados (5%).

Tais institui¢des eram administradas por diferentes tutelas: administragdo central (20%),
administracao local (65%) e administracao privada (17,5%) e apresentaram acervos
variados: etnograficos (32,5%), arqueologicos (90%), artisticos (65%), naturais (30%),
técnico-cientificos e industriais (20%), historicos (60%), audiovisuais (15%), outros bens
(30%), bibliograficos (25%), documentais (40%) e arquivisticos (2,5%).

O intuito da investigagdo foi atender a cinco objetivos: analisar os elementos
comunicacionais de museus portugueses, para além das exposicoes; estudar exposi¢oes
no que diz respeito a concepgao politica, museoldgica e expografica; desenvolver um
guido sobre o método de anilise utilizado; tragar paralelos com a pesquisa de pds-
doutoramento em desenvolvimento no Brasil, de maneira a colaborar com a discussao
sobre as formas de musealizagio e de comunicagio da Arqueologia e de acervos
indigenas (arqueoldgicos e etnograficos), e estabelecer um panorama referencial sobre a

apresentacdo da Arqueologia em exposi¢des museais no Norte de Portugal.
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QUADRO 1

Museus portugueses investigados

Cidade Distrito Museu
Lisboa Lisboa Museu Arqueoldgico do Carmo (MAC)
Castelo de Sao Jorge
Teatro Romano
Nucleo Arqueoldgico da Casa dos Bicos
Museu Nacional de Etnologia
Museu Nacional de Arqueologia
Evora Evora Nucleo Interpretativo do Megalitismo
Museu Nacional Frei Manuel do Cenaculo
Coimbra Coimbra Museu Monografico de Conimbriga
Porto Porto Arqueossitio da Rua de Dom Hugo
Casa do Infante
Museu da Misericérdia do Porto (MMIPO)
Museu de Arte Sacra e Arqueologia (MASA)
Casa-Museu Guerra Junqueiro
Museu Roméntico
Marco de Canaveses Porto Museu da Pedra
Baido Porto Nucleo de Arqueologia do Museu Municipal de Baido
Valongo Porto Museu Municipal de Valongo
Penafiel Porto Museu Municipal de Penafiel
Pévoa de Varzim Porto Museu Municipal Pévoa de Varzim
Vila do Conde Porto Museu da Vila do Conde
Maia Porto Museu de Historia e Etnologia da Terra Maia
Vila Nova de Gaia Porto Centro Interpretativo do Patrimonio da Afurada (CIPA)
Resende Viseu Museu Municipal de Resende
Lamego Viseu Museu de Lamego
Vila Nova de Foz Coa Guarda Museu do Cda
Torre de Moncorvo Braganga Museu do Ferro e da Regi&o de Moncorvo
Macedo de Cavaleiros Braganga Museu Municipal de Arqueologia Coronel Albino Pereira Lopo
(MMARQ)
Braganca Braganga Museu do Abade de Bagal (MAB)
Santa Maria da Feira Aveiro Museu Convento dos Léios
Braga Braga Museu Pio XII
Museu Regional de Arqueologia Dom Diogo de Sousa
Guimaraes Braga Museu Arqueoldgico da Sociedade Martins Sarmento
Museu de Alberto Sampaio
Barcelos Braga Museu Arqueoldgico de Barcelos
Museu da Olaria
Vila Real Vila Real Museu de Arqueologia e Numismatica de Vila Real (MANVR)

Museu da Vila Velha (MUVV)

Viana do Castelo

Viana do Castelo

Museu de Artes Decorativas
Casa dos Nichos — Nicleo Museolégico de Arqueologia
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Sobre o panorama expografico no Norte de Portugal, a investigacdo resultou em
algumas constatagdes. De partida, as exposi¢oes visitadas, na sua maioria, foram
concebidas por equipes que contaram com a presenc¢a de profissionais de Arqueologia.
Também foi identificada uma profunda relacao entre os sitios arqueoldgicos locais, a
pesquisa de campo e a comunicagdo em museus, o que expressou a continuidade do
processo de gestao do patrimdnio arqueoldgico. No que se refere a apresentagdo da
Arqueologia, destacou-se nas exposi¢des o método da escavagao e outros principios que
reforcaram a sua dimensao cronoldgica, como a estratigrafia e a datacdo. Além disso,
ganhou evidéncia a classificagdo tipologica dos artefatos e a sua ordenagdo evolutiva, de
forma a apresentar a evolu¢do tecnoldgica e funcional dos objetos e a representar
periodos cronolégicos tradicionais: Pré-Historia e Proto-Historia (Paleolitico, Neolitico,

Idade do Bronze, Idade do Ferro), Romanizacao e Idade Média.

De um modo geral, essa Arqueologia metodolodgica, disciplinar, descritiva e nitidamente
rigida e fiel aos dados cientificos serviu, sobretudo, para compor exposi¢oes que
apresentaram o passado arqueoldgico de modo cronoldgico, evolutivo e hermético, sem
relagdo direta com as questdes contemporaneas da disciplina e com o cotidiano das
comunidades locais. Essas e outras reflexdes foram apresentadas no artigo “Os Museus
de Arqueologia e a Arqueologia nos Museus: andlise de exposi¢coes no Norte de
Portugal”, escrito em co-autoria com Alice Semedo, no prelo, submetido a Revista O
Arquedlogo Portugués, organizada e editada pelo Museu Nacional de Arqueologia, em
Lisboa (2019).

Por tal motivo, proponho a partir daqui deslocar a discussio sobre os horizontes
comunicacionais da Arqueologia em museus para o estudo das exposi¢des portuguesas,
no que diz respeito a concepgao politica, museoldgica e expografica, outro objetivo da

investigacao de pos-doutoramento.

O estudo das exposi¢oes portuguesas: analises primarias

Desse ponto em diante apresentarei alguns dados quantitativos e algumas reflexdes
relacionadas ao estudo das exposigdes como produtos comunicacionais de museus.
Antes, porém, vale a reflexdo: o que seriam as exposi¢oes? Para esta pergunta ha muitas
possiveis respostas porque as exposicdes podem ser entendidas a partir de diferentes

perspectivas'.

Em primeiro lugar, as exposi¢coes ajudam a legitimar e a caracterizar os museus, pois, na

auséncia delas, tais instituicbes seriam importantes reservas técnicas, expressivas

! Mais sobre o assunto consultar Lima e Francisco (2013) e Lima (2016).
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colegdes, centros de documentagao ou arquivos (Scheiner 2003). Em seguida, é possivel
compreendé-las como parte de um sistema de comunicagao, com logica e com sentidos
proprios (Instituto Brasileiro de Museus 2017, 11). Sdo linguagens da equipe que as
pensou, sao criagdes, concepgdes, discursos, narragdes e interpretagdes desses
profissionais de museus. Outrossim, as exposi¢des podem ser consideradas “lugares
metodoldgicos” porque tém potencial para revelar o lugar social do museu e, em certa
medida, a vocagao, os propositos, a ciéncia exercida e aplicada, a interdisciplinaridade, a
integracao da sua equipe, os conflitos e a postura politico-ideoldgica das institui¢des
(Cury 2008; Moraes 2008). Finalmente, as exposi¢des constituem o principal
instrumento de comunicacio do museu com seus publicos. E, pela perspectiva da
comunica¢do museoldgica, sdo produtos comunicacionais que exigem informacodes,
ritmo, disciplina, motivagao, didlogo, recursos financeiros e humanos, compromisso,

empenho e participagdo com preparo (Cury 2006).

Reconhecendo essas diferentes facetas das exposi¢oes, investiguei esses produtos
comunicacionais, no que se refere a concepgao politica, & concep¢do museolodgica e a
concepgao expografica (Cury 2006)%, uma vez que uma exposi¢do nao se faz s6 de
objetos e hd uma série de outros elementos que formam a massa, o tecido que interliga,

enfatiza e evidencia as palavras-objetos (Guarnieri [1986] 2010, 140).

A seguir apresentam-se os primeiros resultados quantitativos e as reflexdes iniciais
produzidas. Tais resultados e reflexdes, longe de se pretenderem conclusivos, ainda
serdo aprimorados, a partir do refinamento do olhar sobre os dados levantados no

cenario museologico portugués.

Acerca da concepgao politica, observei dois elementos que poderiam indicar o
envolvimento ou nido de equipe durante o processo de organizagao e de composi¢ao das
exposi¢oes: a ficha técnica e a tomada de decisdo (Cury 2006, 82-85). A primeira
correspondeu a apresentagao, em ambiente expositivo, de profissionais, de parceiros, de
patrocinadores envolvidos na concepgao e na execugdo do projeto expositivo. A segunda
compreendeu informagdes repassadas por colaboradores que indicaram a participagao

das pessoas no processo de deliberagio da exposicio.

A esse respeito, a pesquisa revelou que 37,5% das exposigdes apresentaram ficha técnica
no ambiente expositivo. Sobre a tomada de decisao, segundo os colaboradores dos

museus, em 95% das instituicbes museologicas, a exposi¢ao foi definida em equipe, ou

2 Todas as exposi¢Oes analisadas foram as de “longa duragdo”, que podem ter o tempo médio de duragéo
superior a cinco anos.
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seja, com participagao coletiva de profissionais em torno das decisdes relacionadas a esse

produto comunicacional.

No que se refere a concepgdo museologica, analisei elementos conceituais da exposigdo.
Nesse contexto, registrei informagées associadas a narrativa, ao tema, ao recorte e
desenvolvimento conceitual e a defini¢do do circuito da experiéncia do publico (Cury
2006, 103-104).

Sobre o carater narrativo, identifiquei nas exposi¢des analisadas trés abordagens
principais, que se sobrepuseram e nao foram excludentes entre si. Os resultados
apontaram que 45% das exposi¢des foram pensadas a partir de arranjos cronoldgicos,
obedecendo a uma légica linear, temporal e evolutiva; 50% apresentaram uma ldégica
taxonomica, de classificagdo e de agrupamento tipoldgico dos objetos; e 97,5%
apresentaram uma légica temadtica, estruturada por temas e subtemas, organizados ou

nao temporalmente.

Quanto aos temas principais, registrei que 55% das exposi¢oes deram enfoque e atengao
a ocupagao humana local/regional (arqueoldgica); 40% destacaram a formagao histdrica
da localidade na qual estavam inseridos; 50% evidenciaram a sua area de especializa¢ao;

22,5% priorizaram a memoria religiosa; e 5% ressaltaram a memoria rural.

Sobre o recorte e o desenvolvimento conceitual, caberiam andlises individualizadas, ja
que cada exposi¢do ¢ produto de um museu diferente. Isso sera feito oportunamente.
Vale dizer, no entanto, que o primeiro correspondeu a escolha daquilo que foi tratado
dentro dos limites dos temas principais. O segundo correspondeu ao conjunto de
subtemas propostos a partir do recorte conceitual, ou seja, como o recorte foi dividido
em tépicos para atender aos temas propostos (Cury 2013, 01). De uma forma geral, os
subtemas encontrados em mais de 50% das exposi¢oes foram “personalidades”,

»  « » o« » o«

“cotidiano doméstico”, “religido”, “artes”, “morte e ritual funerario”, com destaque para

os periodos cronologicos referentes a Idade do Ferro e a Romanizagao.

Em relagao a defini¢do do circuito do visitante, foram observadas questdes associadas ao
percurso do publico, de dentro do museu até a exposigao. Acerca disso, registrei as
orientagdes dadas ao publico, os elementos de atragdo e os trajetos oferecidos ao

visitante.

Quanto aos tipos de orientacoes dadas ao publico sobre a exposi¢do, Belcher (1994, 123)
afirmou que a orientagdo teria grande importancia para o visitante do museu porque
poderia tanto ajudar a pessoa a avangar no espago fisico quanto prepara-la mentalmente

para captar as finalidades e os objetivos do museu. Sem orientagdo, o publico ficaria
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cansado, aborrecido e frustrado. No conjunto das exposi¢oes pesquisadas, notei trés

tipos de orientagdes: a informacional, a geografica e a conceitual.

A primeira, encontrada na totalidade das institui¢des, consistiu na oferta de informacdes
basicas sobre a exposi¢do e/ou de uma introdugao ao tema, uma familiariza¢ao, algo que
permitiria ao visitante o direcionamento de maneira mais seletiva. A segunda,
identificada em 32,5% das institui¢cdes, consistiu na disposi¢do de informagdes sobre a
localizagdo da exposicao e a sua relagdo com setores e areas do museu, sendo tais
referéncias importantes dos pontos de vista psicolégico e pratico porque deixariam o
visitante mais seguro e mais confortavel e ajudariam sua circulagdio no espago. A
terceira, encontrada em 25% dos museus, consistiu no oferecimento do conteudo
intelectual da exposi¢ao: suas ideias, sua elaboragdo e sua planta conceitual, sendo que
estas nogdes facilitariam a compreensao da globalidade da proposta e auxiliariam a
preparagdo da visita (Belcher 1994, 123-124).

Sobre os elementos de atragdo, cujas fungdes seriam estimular e conduzir o visitante ao
espaco onde se encontra a exposi¢do concreta, notei que objetos expositivos (isolados ou
em conjunto) foram usados como elementos atrativos em 60% dos museus. Outras
estratégias para estimular e conduzir o publico foram sinalizagdo (17,5%), som (10%),

iluminag¢ao (7,5%) e recurso audiovisual (2,5%).

Também registrei as op¢des de trajeto que o museu oferecia ao publico para acessar a
exposi¢ao. Nesse aspecto, 70% das institui¢des tinham um trajeto “sugerido”, com

algumas portas e passagens abertas e outras fechadas intencionalmente.

Ainda sobre o circuito, no interior das exposi¢Oes mais caracteristicas foram observadas:
a circulagao, os pontos de percurso e a acessibilidade. Diferente do trajeto, a circulagdo
do publico esteve relacionada com o ambiente expositivo interno, ou seja, com o
desenho e com os componentes fisicos da exposicao, tais como vitrines e médulos (Rico
2006). Em pouco mais da metade das institui¢des (62,5%), a circulagdo mais comum foi
a “indicada”, que ajudaria o visitante a cumprir o percurso considerado mais adequado
para a exposi¢do apresentada. Esse tipo de circulagao foi identificado ou na sinalizagdo
ou na numeragdo das salas em ordem crescente ou na numeragao das vitrines ou na

numerac¢ao das pecas dentro das vitrines.

Quanto aos pontos de percurso, foram observados os locais e os recursos que cumpriam
a fungdo de atrair o visitante, de modo a exigir a sua parada e a sua atengdo e ajudar a
dar ritmo a visita. Nesse caso, identifiquei cinco categorias diferentes. Os pontos de
informagdo, observados na totalidade das exposi¢oes, foram locais no ambiente
expositivo com informagdes (de conceitos e/ou de contetidos) da exposi¢ao. Em geral,

compreenderam textos apresentados em painéis, modulos, cartazes e banners. Os
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pontos de retencdo, encontrados em 75% das exposi¢oes, foram locais especificos que
convidaram o publico a dedicar um tempo extra. Esses espa¢os tinham videos, dudios e
outros recursos e eram estrategicamente confortaveis (com poltronas, com iluminagao

adequada, com fones de ouvido).

Os pontos de interacdo, encontrados em 37,5% das institui¢des, foram os espagos ou os
recursos expositivos que necessitaram da participa¢ao e da a¢do do visitante, de forma a
colocar em marcha os seus sentidos, assim como diferentes mecanismos fisicos, mentais
e emocionais (Antoli e Guiteras 2005). Os pontos de contraste, identificados em 25%
dos ambientes expositivos, foram locais que se destacaram pela oposi¢dao ou variagao de
luz, de tons e de cores. Finalmente, os pontos de aten¢ao, identificados em 7,5% das
exposigoes, foram locais especificos que exigiram a atenc¢do por corresponder a desniveis

e obstaculos ou a mudangas nos ambientes expositivos.

A Ultima unidade de analise da concep¢ao museoldgica foi a acessibilidade. Essa
correspondeu aos elementos que garantiriam o acesso fisico, sensorial e intelectual do
publico, encontrados exclusivamente no ambiente expositivo (Mineiro et al. 2017, 9). A
esse respeito, foi possivel perceber elementos de acessibilidade mais recorrentes, menos

recorrentes e ausentes.

Os itens de acessibilidade mais recorrentes foram portas amplas (100%), corredores
largos (87,5%), areas de repouso com assento (70%), elevadores (62,5%) e escadas com
corrimao (55%). Os elementos de acessibilidade menos comuns foram rampas de acesso
(32,5%), objetos tateis e materiais educativos especificos adequados as pessoas com
necessidades variadas (12,5%), audioguias (10%) e bases de sustentacao de vitrines com
encaixe para cadeira de rodas (5%). Os nao encontrados foram janelas acessiveis, visual

e fisicamente, sinalizagdo tatil e maquetes acessiveis.

No que se refere a concep¢do expografica, registrei itens componentes do design, da
visualidade, da forma da exposi¢do no espago fisico, ou seja, os recursos expograficos, as
vitrines, as cores, a iluminagdo, os textos verbais, o controle ambiental e a seguranca nas
exposigoes (Cury 2006, 104-108).

No tocante aos recursos expograficos, esses corresponderam aos elementos associados a
apresentagdo dos objetos, que poderiam enriquecer a experiéncia e potencializar o
discurso (Cury 2006, 46). Nesse contexto, os mais recorrentes foram vitrines (97,5%),
iluminagdo (95%), textos e legendas/etiquetas (100%), painéis (80%), cores (70%), fotos
(67,5%), mapas (65%), ilustragdes (62,5%) e maquetes (52,5%). Os menos comuns
foram videos (47,5%), cendrios (42,5%), manequins (27,5%) e sons (17,5%).

152



Consideradas tanto como recursos expograficos quanto como elementos de protecao e
de conservacdo (Wilhelm 2010, 303), as vitrines foram observadas. Sobre elas,
identifiquei vitrines de parede, de centro, de mesa e vitrines modulares. As mais comuns
foram as vitrines de parede e as de centro, usadas em 72,5% das exposi¢des visitadas. As
vitrines de mesa, usadas para expor objetos de dimensbes pequenas, foram encontradas
em 45% das exposicdes e as vitrines modulares, aquelas flexiveis com possibilidade de

extensao em todas as dire¢des, foram encontradas em 2,5% das exposigdes.

Os diferentes tipos de cores nos ambientes expositivos foram registrados (cores de
paredes e de fundos de vitrines), uma vez que as cores poderiam proporcionar distintas
qualidades aos ambientes, criar espagos de introspecgdo, de descontragao, de surpresa e
gerar sensacgoes de conforto e de emogdo (Instituto Brasileiro de Museus 2017, 46-47).
No exercicio aplicado, diferenciei o branco, o preto, as cores quentes, as cores frias e as

cores neutras.

A cor mais recorrente foi o branco, identificado em 80% das exposigdes. Essa cor foi
usada para dispersar, expandir, aumentar e clarear os ambientes. Por outro lado, o
preto, identificado em 42,5% dos espagos expositivos, foi usado para proporcionar
introspec¢do, foco, concentragao e valorizagdo dos objetos. As cores quentes foram
encontradas em 50% das exposi¢oes, sendo utilizadas para transmitir a sensa¢io de calor
e sugerir vitalidade, vibragdo e movimento. As cores frias estiveram presentes em 40%
dos espacos, sendo usadas para acalmar, tranquilizar e suavizar os ambientes. Por fim, a
cor cinza e todas as possiveis tonalidades de bege, classificadas como cores neutras,

foram encontradas com menor frequéncia, em 10% dos museus.

A iluminagdo também foi considerada um recurso expografico fundamental. Suas
fun¢oes seriam destacar e enfatizar os objetos e agir diretamente na forma, na cor, no
espaco, na textura, criando atmosferas especiais (Instituto Brasileiro de Museus 2017,
53). No estudo do meio, identifiquei dois tipos principais, usados na maioria das vezes
de modo combinado. O primeiro deles, iluminagdo natural, correspondeu a existéncia
de luz natural nos ambientes expositivos, proveniente da exposi¢do solar. Esse tipo de
iluminagao foi identificado em 42,5% das exposi¢oes. O segundo, iluminagao artificial,
correspondeu ao uso de fontes luminosas: as fluorescentes, as haldgenas, o LED etc. Esse

tipo de iluminagao esteve presente em 95% das exposigdes visitadas.

Outra unidade da concep¢do expografica foi a de texto verbal (legendas e textos
explicativos). Tais textos foram encontrados na totalidade das exposi¢oes visitadas e, no
geral, apresentaram-se de maneira padronizada nos ambientes, no que diz respeito a

tipografia, ao contetudo e a localizagdo. Quanto a legibilidade, essa foi considerada boa
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em 97,5% dos espagos, tendo como referéncia a impressio e o seu desgaste nas

exposigoes.

As duas ultimas unidades de analise foram o controle ambiental e a seguranga. O
controle ambiental consistiu na observac¢do de procedimentos e de recursos para a
conservagao preventiva das cole¢des expostas. Os resultados apontaram que o controle
de poluentes, o controle de iluminagdo e o controle de temperatura apareceram em mais
de 80% dos ambientes expositivos, seguidos do controle de umidade (52,5%), do

controle de pragas (40%) e do acompanhamento monitorado de abalos sismicos (2,5%).

No que toca a seguranga, considerei a presenga de individuos, de equipamentos e de
outros recursos responsaveis pela seguranga do acervo exposto. Sobre isso, as barreiras
fisicas (vitrines e cordas) foram identificadas na quase totalidade das exposicdes
(97,5%). Outros itens de seguranca identificados foram vigilancia eletronica (55%),

vigilantes (50%) e avisos que indicaram que era proibido tocar os objetos (20%).

Consideragoes finais

Este texto apresentou alguns dados quantitativos e reflexdes produzidas a partir de um
dos objetivos da pesquisa de pos-doutoramento denominada “O potencial comunicativo
de exposicdes museais portuguesas: estudos de caso em Lisboa, Porto, Coimbra e
Evora”. O objetivo ¢ estudar exposi¢des portuguesas em busca de entender os elementos

que compdem a defini¢do, o contetdo e a forma destes produtos comunicacionais.

A respeito da defini¢do, as exposi¢oes investigadas foram decididas por equipes
heterogéneas que contaram com participagdo coletiva de profissionais, incluindo os de

Arqueologia.

No que se refere ao conteudo, a pesquisa revelou a preferéncia por narrativas
estruturadas por temas e subtemas, ndo abrindo méo, em alguns casos, da classifica¢ao
tipoldgica e da organizagdo cronolégica e evolutiva dos objetos. Tais narrativas deram
énfase na discussao sobre a ocupagdo humana do territério, a partir de topicos que
destacaram, sobretudo, personalidades, artes, agdes cotidianas, praticas religiosas e

rituais.

Acerca do circuito do visitante, foi notado o uso de estratégias de preparagdo, de
condugdo e de ritmo do publico, dentro e fora das exposi¢des. Ainda, foi verificada
maior oferta e garantia de acessibilidade fisica nos ambientes expositivos do que de

acessibilidade sensorial e intelectual.
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Sobre a forma, a pesquisa revelou cuidados com a visualidade e com a organizagdo das
exposi¢coes e precaugdes com a conservagdo das colecdes expostas, a partir da
apresentagdo de ambientes limpos, acolhedores, confortaveis e seguros, tanto para as
pessoas quanto para os acervos. Ainda, foi registrada a preferéncia pelo uso de recursos
expograficos mais tradicionais (vitrines, textos e imagens) do que por recursos

cenograficos e tecnologicos.

A soma de tais andlises revelou que as exposigdes investigadas sio produtos
comunicacionais previamente planejados e estrategicamente estruturados, algo que
ajuda a legitimar a imagem de profissionalismo dos museus visitados e a transmitir a
sensacdo de que tais instituicbes museoldgicas cumprem parte de seu papel
comunicacional a contento. Os dados apresentados ainda serdo mais refinados e, em

seguida, serdo comparados aos museus pesquisados no contexto brasileiro.
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RESUMEN

Los museos cuentan, desde la Antigiiedad, con la arquitectura como un destacado elemento de
atraccion que, tras la inauguracion del Museum of Modern Art y del Solomon R. Guggenheim
Museum de Nueva York, se implementd, adquiriendo una funcién comercial diferenciadora
apoyada tanto en el diselo como en el nombre de sus constructores. En la actualidad, este arte o
técnica, se define como referente e imagen de museos y centros de arte posmodernos,
transformandose en una fantastica herramienta mercadotécnica.

Esta seducciéon de publicos, a través de la arquitectura, ha establecido la génesis de una
rehabilitacion urbana en las zonas de acogida museistica. El Museo Guggenheim Bilbao o el
Centre Pompidou, apoyandose en el Bilbao Effect y L'effect Beaubourg, son simples ejemplos de
la transformaciéon urbana de dreas degradadas en auténticos distritos culturales, mediante
procesos revitalizadores y estrategias de marketing basadas en la atraccion arquitectdnica.

Palabras llaves: Arquitectura; Museo; Marketing; Regeneracidon; Urbanismo.

ABSTRACT

The museums have, since antiquity, architecture as a prominent element of attraction that, after
the opening of the Museum of Modern Art and the Solomon R. Guggenheim Museum in New
York, was implemented, acquiring a differentiating commercial function supported both in the
Design as in the name of its builders. Currently, this art or technique is defined as a reference and
image of museums and postmodern art centers, transforming into a fantastic marketing tool.

This seduction of public, through architecture, has established the genesis of an urban
rehabilitation in the areas of museum reception. The Museo Guggenheim Bilbao or the Centre
Pompidou, relying on the Bilbao Effect and L'effect Beaubourg, are simple examples of the urban
transformation of degraded areas into authentic cultural districts, through revitalizing processes
and marketing strategies based on architectural attraction.

Keywords: Architecture; Museum; Marketing; Regeneration; Urban planning.

! El presente texto se desprende de la investigacion relativa al Proyecto “Distritos culturales de museos,
galerias, establecimientos y paisajes urbanos patrimoniales”, financiado por el Programa Estatal de
Generacion de Conocimiento y Fortalecimiento Cientifico y Tecnoldgico del Sistema de I+D+i, del
Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades del Gobierno de Espaia.
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La mayoria de los museos y centros de arte posmodernos, especialmente aquellos que
gozan de reconocimiento internacional, estdn vinculados por definicién a una
significativa rehabilitacién urbana. Esta, afecta al perimetro de zonas de acogida
deprimidas. Dicha cuestién se ha relacionado con una serie de causas ya conocidas y
acopiadas por la literatura cientifica. Sin embargo, sigue ignorandose la implementacién
de un proceso empirico, en forma de gestion encubierta, desconocida y efectiva, de

marketing estratégico.

El gurt de la mercadotecnia aplicada al concepto Guggenheim, Thomas Krens, entendia
que los museos garantes de una excelente capacidad para la atraccion de audiencias solo
conseguian su seduccién mediante el ejercicio copulativo de una fantastica coleccion, el
desarrollo de buenas exposiciones temporales y la implementacién de magnificos
valores complementarios en forma de restaurantes, tiendas, librerias, etc. Pero, sin duda,
era fundamental disponer, también, de una magnifica y llamativa arquitectura (Oliveras
2002, 218).

La teorfa lanzada por el otrora director de la Fundacién Solomon R. Guggenheim,
curiosamente, es de lo mas precisa. Al analizar un museo se observa con cierta claridad
como el visitante medio, no museumgoer (Ellenbogen 2006, 190), suele optar,
tedricamente, por aquellos espacios que maridan magnificamente la calidad de su
mensaje con el valor intrinseco de la expuesto. Pero lo cierto es que esas audiencias se
guian sin sonrojo por el interés o la originalidad tanto de la arquitectura como del

encaje urbano alcanzado por ésta (Casamor 2010, 30).

No debemos obviar que a lo largo del siglo XX y principios del XXI la arquitectura,
tanto de los museos como de los centros de arte, se ha ido configurando como una
estrategia mas de atraccion de visitantes. Esta situacion no pasa desapercibida ante los
expertos en estrategias de publico, pero si se ha definido como un hecho involuntario o

espontaneo, ajeno a una labor concienzudamente disefiada y estratégica.

Por ejemplo, dejando a un lado el concepto mercadotécnico de marca, el Museo
Guggenheim Bilbao (1997) esta impregnado de ese simbolismo magnético. Frank
Gehry, magistralmente, lo hizo sobresalir por encima de sus posibles competidores.
Pero, ademds, su arquitectura establecid facilmente una fantastica relacién con la
sociedad, auspiciada por ese afdn tan humano e irracional de valorar los escenarios por
encima de los contenidos. Dicho aspecto representa un innegable rigor mercadotécnico,
al transfigurar el edificio en una suerte de potente iman con una capacidad de atraccién

superior al resto de sus competidores culturales.

Desde la perspectiva del visitante y su imaginario, el contenedor se convirtié en

sinénimo de la institucion, siendo por méritos propios su mejor carta de presentacion
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corporativa. Desde entonces hordas de visitantes de todo tipo, origen y condicion llegan
rendidos, de antemano, hasta sus aledafos, para admirar tan singular obra. Mas tarde,

quiza opten por entrar al museo.

En este caso, el proceso de marketing continua al hacer participes a los visitantes de un
hecho publicitario. Estos suelen difundir la magnificencia de la obra de Frank Gehry,
aunque muchas veces obvien el contenido (Esteban 2007, 20-21). Dicha circunstancia
reverbera con facilidad gracias a las caracteristicas estructurales de la sociedad
hiperconectada que nos alberga, dando lugar de forma espontdnea a la estrategia de
marketing conocida como boca a boca o word of mouth (WOM). Dicho
comportamiento no es casual, puesto que responde a un plan milimétricamente

disefiado por los gestores de la factoria Guggenheim.

Pero lo realmente sorprendente, de ese valor mercadotécnico asociado a la arquitectura,
tiene que ver con la capacidad de producir, o por lo menos colaborar en, una
regeneracion urbanistica sin precedentes de la villa de Bilbao. No estd del todo claro si
primero fue el huevo o la gallina’, pero el punto de inflexién se sitia en el preciso
instante del anuncio de su construccién en un espacio absolutamente degradado. El
maridaje museistico entre arquitectura y marketing iba a marchar mas alla de lo
meramente econdmico, para abrazar, como ocurrié en otros casos, una perspectiva

revitalizante y regeneradora, tanto urbana como social.

Fig. 1 Fachada principal del Centro Boton de Santander.
Foto: Luis Walias Rivera, junio de 2019.

2 Desde la perspectiva cientifica anglosajona se apunta a que el Museo Guggenheim Bilbao es una pieza
mas del denominado Bilbao Effect, formado parte de la regeneracién de la capital vizcaina, pero sin copar
el papel de actor principal.
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Origenes del hecho arquitectonico

Los museos, desde su génesis, siempre han generado una gran fascinacién entre las
poblaciones de acogida, llamando, guiando y atrayendo la atencién de la sociedad hasta
su seno. Con el devenir de los tiempos, el edificio del museo adquirié un nuevo
reconocimiento. Dej6 a un lado el apelativo de casa de las musas para convertirse en un
monumento con personalidad propia. Dicho don le fue otorgado sobre 1830 gracias a
arquitectos de la talla de Leo Klenze, a través de la Glyptothek de Munich, o de Friedrich
von Schinkel, y su Altes Museum de Berlin (Giebekhausen 2011, 225-230).

La llegada del siglo XX supuso una revolucién, amparada en una serie de
transformaciones sociales y culturales que impregnaron a los museos, modernizandolos
en disefio y tipologia. Los edificios se despojaron del sobrepeso estructural generado por
un neobarroco ecléctico forjado desde la escuela Beaux Arts. Los nuevos disefios eran
mas austeros, cargados de abstraccion y estaban basados en la articulacién de una serie
de volumenes lineales que, gestados a lo largo de las primeras décadas de la centuria,
eclosionaron en los afios treinta (Coleman 1950, 3). Estas transformaciones originaron
la aparicion del museo moderno, desarrollado por arquitectos como Auguste Perret, Le
Corbusier o Ludwig Mies van der Roe (Mufioz 2007, 169-188).

Esta época se caracterizd por una democratizaciéon de la cultura que condujo a la
masificacion de dichos espacios. Los museos modernos mutaron para convertirse en
auténticas maquinas de produccion cultural y atracciéon de visitantes, abriendo entre
ellos una pugna competitiva (Bolafios 1977, 434-442) que les hara evolucionar a lo largo
de toda la centuria (Montaner 2003, 28-43). Los museos consiguieron ganar relevancia
arquitectonica dentro de las grandes ciudades, especialmente en las industriales. Se
convirtieron en la sefla de identidad burguesa de la época, envolviéndose con sutileza de
un delicado aroma de prestigio y elitismo que iba mas alla de lo cultural para impregnar

a lo social.

Fue en este nutritivo caldo de cultivo donde surgi6 el Museum of Modern Art de Nueva
York (1939), contenedor que fue disefiado por los arquitectos Philip Goodwin y Edward
Durell con una estética simple y lineal para pasar desapercibido entre los edificios de
oficinas que plagaban Manhattan. E1 MoMA habia sido gestado como un delicado y
afinado instrumento para la admiracién y gloria del arte (Giebelhausen 2011, 232-233),
pero no como un item per se. El juego de conceptos y cambio de roles consciente dejaba
entrever rasgos de lo que podiamos definir como una primigenia estrategia de
marketing. La sociedad neoyorquina del momento acudia en masa al museo, y este

hecho tenia que ver con la simple atraccion generada por su arquitectura. Los visitantes
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querian descubrir cémo un edificio de esas caracteristicas tenia la capacidad suficiente
para albergar arte. La protomercadotecnia arquitecténica del Museum of Modern Art
funciono a las mil maravillas, superando incluso las expectativas mas positivas, pero sin
generar una revitalizacion urbana de la zona. Esta situacién quizd tuvo que ver con la
ausencia del concepto marketing cultural’, pero también con el hecho de que en la
década de los cuarenta esta zona de Manhattan estuviera estructuralmente definida y

revitalizada.

Fig. 2 Vista desde el Centro Botin a los Jardines de Pereda.
Foto: Luis Walias Rivera, junio de 2019.

3 El concepto de marketing cultual aparecié a finales de la década de los sesenta del siglo pasado. Este vio
la luz, desde una perspectiva academicista, en 1967 de la mano del economista Philip Kotler y su obra
Marketing Management. Analysis, Planning and Control. Dicha publicacién senalaba que las
organizaciones culturales, independientemente de su tipologia, producian una serie de bienes (Kotler
1967, 174), estando inmersas en un ambiente competencial por la atraccion de publicos y financiacion. La
competencia en el sector culturar habia nacido y las instituciones no tenian mas remedio que enfrentarse
a la cuestion del marketing si querian subsistir y progresar, a imagen y semejanza del mundo empresarial
(Colbert e Cuadrado 2003, 24). En 1969, Philip Kotler y Sydney J. Levy publicaron un articulo en el
Journal of Marketing, bajo el titulo de “Broadening the Concept of Marketing”. Este recogio la primera
referencia sobre el marketing en el ambito de los museos. En él se mencioné el escueto aumento
interanual de publico que tenian los museos de Estados Unidos. Esto se debia al escaso interés de la
sociedad hacia dichas instituciones, quiza por el desconocimiento de su oferta (Thompson 1994, 347),
presentada de una forma indolente, anticuada y errénea. Thomas Hoving, director del Metropolitan
Museum of Art de Nueva York, traté de solucionar esta situacion, asociando una serie de happenings al
desarrollo de las exposiciones de arte contemporaneo. Este simple hecho se convirtié en una seductora
maniobra de atraccion tanto para publicos como para patrocinadores, identificaindose dicha acciéon como
la primera estrategia de marketing dirigida por un museo (Kotler e Levy 1969, 11).
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Eclosion de la mercadotécnica en la arquitectura museal

Afos mas tarde, como respuesta a las nuevas ansias por musealizar el mundo (Zuliani
2009, 5-17), se gener6 una especie de punto de inflexion arquitecténico. Los nuevos
museos del siglo XX se habian convertido en singulares espacios para el entretenimiento
y la atraccion de masas, donde la arquitectura, como hecho claramente diferenciador
(Lampugnani 2011, 247-249) colaboraba abiertamente con la consecuciéon de estos
objetivos. El 21 de octubre de 1959 se inaugur6, en plena Quinta Avenida de Nueva
York (5th Avenue) y frente al Central Park, el Solomon R. Guggenheim Museum. Este
edificio fue concebido tanto por su arquitecto, Frank Lloyd Wright, como por su
directora, Hila von Rebay, como un templo del espiritu, un monumento (Wright 1966,
19-23) con la capacidad suficiente para influenciar a la arquitectura museistica posterior
(Mufioz 2007, 209), pero también como el precursor del marketing vinculado

arquitectonicamente a los museos.

El Solomon R. Guggenheim Museum gener6 desde el primer momento una reaccion en
cadena, un efecto llamada, que atrajo no solo a ingentes masas de visitantes sino
también a grandes arquitectos y gestores interesados en su exitoso sistema. Esta
tendencia, mantenida hasta nuestros dias (Lampugnani e Sachs 2001, 17-27), ha
convertido al Guggenheim de Nueva York en un patrén seguido y copiado por infinidad
de museos deseosos de generar a través de la singularidad arquitecténica, comunicacién

(Zunzunegui 2003, 32), seduccién y la ignicién de la regeneracion urbana.

La estrategia mercadotécnica estuvo presente en el Solomon R. Guggenheim Museum
desde el primer momento. El museo fue concebido como un lugar de atraccién turistica,
con aspiraciones a centro de entretenimiento, y singular punto de encuentro de la
ciudad (Levine 2009, 87), hecho que impregné con fuerza el imaginario de arquitectos y

gestores como Renzo Piano y Richard Rogers.

El Centre Pompidou (1977) fue disefiado siguiendo las sutiles premisas mercadotécnicas
establecidas por Frank Lloyd Wright, convirtiéndose asi en un referente internacional
tanto arquitecténico como cultural. Estaba disefiado, desde el punto de vista de la
direccion estratégica, con la suficiente capacidad como para atraer, albergar y gestionar
a un publico de masas. Pretendia, ademas, ir un poco mas alld que los atenazados,
estructuralmente, Solomon R. Guggenheim Museum y Museum of Modern Art,
atenazados. El centro de arte parisino logré abrirse paso a la ciudad, transformando un
entorno urbano inmediato bastante degradado. Se convirtié en el eje del distrito de
acogida, mutdndolo en un auténtico barrio cultural. Este objetivo se alcanzé gracias a la
adecuada conjunciéon de marketing y arquitectura, estableciendo asi los principios

copulativos del desarrollo urbano.
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Leffect Beaubourg se basa en la atracciéon que generé el centro. Esta logrd el
establecimiento en la zona de artistas y gentes bohemias vinculadas al mundo de la
cultura y el diseflo, dando origen a una mas que enriquecedora simbiosis entre los
vecinos y el contenedor cultural. El distrito se ha convertido, con el devenir de los afios,
en un ente artistico vivo, donde se suceden pequenas tiendas, estudios, galerias de arte,
etc. Estas generan a su vez todo tipo de actividades culturales, complementando la labor

del Pompidou.

Fig. 3 Area de integracion del Centro Botin con la ciudad de Santander.
Foto: Luis Walias Rivera, junio de 2019.

De Nueva York a Bilbao, con escala en Paris

Los museos posmodernos son espacios venerables y de atraccién de multitudes. El
Centre Pompidou de Paris es el punto de partida de una corriente que, inspirada en los
preceptos del Solomon R. Guggenheim Museum, ha logrado desembocar en el Museo
Guggenheim Bilbao (Lampugnani 2011, 255-263). La obra de Frank Gehry (1997) se ha

convertido en un referente internacional con una capacidad de seduccién inmensa que
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supera anualmente el milléon de visitantes®, algo increible para una ciudad que apenas
contaba con turistas. El museo se construy6 para generar impacto, como algo surreal,
con funciones urbanisticas, a imagen del Centre Pompidou, pero apoyado por una
ingente capacidad econdmica, politica y de relaciones publicas tomadas de la Fundacion

Guggenheim.

En este caso, lo arquitecténico prima sobre lo cultural. Sus actividades pasan de forma
casi inadvertida a un segundo plano. Sin el refuerzo de su fabulosa piel, el museo no
valdria lo mismo (Esteban 2011, 67-71). El propio Gobierno Vasco ya puso como
condicién, durante las negociaciones previas con la Fundacién Guggenheim, la
construccién de un edificio singular donde albergar obras de arte y exposiciones de
primer nivel. Al implementar la accién seductora asociada a la arquitectura se ponian

los cimientos para desarrollar una futura imagen de marca vinculada al marketing.
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Fig. 4 Naves de Gamazo, futuro Centro de Arte de la Fundacién ENAIRE en Santander.
Foto: Luis Walias Rivera, junio de 2019.

* El museo recibié en 2018 un total de 1.265.756 visitantes. Cifras de vértigo a las que sumar los 538,7
millones de euros de demanda generada como consecuencia de su actividad en Euskadi, los 471,4
millones de euros correspondientes a la aportacién al PIB del Pais Vasco y los 73 millones de euros
adicionales ingresados por la Hacienda vasca. Ademas, este motor econémico en forma de museo también
ha contribuido al mantenimiento de 10.089 empleos (Esteban 2019).
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Sin duda, estamos ante un hito arquitecténico, con un ingente peso mercadotécnico y de
regeneracion urbana. Su impacto medidtico solo es comparable al del Centre
Pompidou®. La resurreccion de la capital vizcaina convirtié al museo en un revulsivo,
dentro de una estrategia mas amplia. La revitalizaciéon generada, urbanistica, econémica
y cultural, no solo afecté a su zona perimetral, claramente degradada, sino que significé
un cambio radical para toda la villa. De ahi, que la denominacién efecto Guggenheim se

haya transformado en efecto Bilbao®.

La estrategia de marketing para convertir al Museo Guggenheim Bilbao en un foco de
atraccion de visitantes y, mas tarde, transformarlo en un revulsivo general también ha
sido implementada con acierto, aunque en menor medida, por otros arquitectos. Por
ejemplo, en 1999 se eligié el proyecto de Jean Nouvel para la ampliaciéon del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia por contemplar tanto las necesidades de la
institucién como por sus amplios fines publicos. El documento asumia el reto de
revalorizar al museo, sus colecciones y el entorno urbano, entendiendo como
destinatario final a los ciudadanos (Ferndndez-Galiano et al. 2000, 12). En este caso, el
efecto contraste que ejercia el nuevo edificio sobre el viejo actuaba como un poderoso
reclamo. Su imagen impactaba a madrilefios y visitantes, emanando esencias del mundo
del especticulo. El propio arquitecto admitia el efecto de esa espectacularidad como
respuesta a su preocupacion por la atractividad. Sin duda, el edificio iba a funcionar
como una especie de reclamo para las audiencias (Verdua 2000, 131-132), dando rienda

suelta a la labor del marketing estratégico’.

Pero a la vista de estos resultados, fueron muchas las ciudades que anhelaron desarrollar
su propio efecto Guggenheim, optando por la construccién desinhibida de edificios

museisticos singulares. La bonanza econdémica generada por la burbuja urbanistica,

> Mientras que el Museo Guggenheim Bilbao se apoya en el marketing desde la perspectiva del modelo
norteamericano de gestién, debido a sus estrechos vinculaciones con dicho pais, el Centre Pompidou lo
hace sin miramientos sobre el modelo hibrido francés. Ambos sistemas gerenciales son los responsables
unicos del adecuado uso que los museos hacen del marketing a favor de la revitalizacién urbana.

¢ Asociado al Bilbao Effect destacan otros cambios urbanisticos como: el disefio de las estaciones del
metro, de Norman Foster; el hotel Sheraton Bilbao, de Ricardo Legorreta; el Centro Comercial Zubiarte,
de Robert Stern; la biblioteca de la Universidad de Deusto, de Rafael Moneo; el Paraninfo de la
Universidad del Pais Vasco, de Alvaro Siza; la Torre Iberdrola, de César Pelli; el complejo de lujo Artklass,
de Rob Krier; el centro cultural Alhdndiga, de Philippe Starck; la pasarela de Zubizuri, de Santiago
Calatrava, las torres de vivienda Isozaki Atea, de Arata Isozaki, etc.

7 Las ampliaciones de los grandes museos deambulan casi siempre por estos senderos. La intencion de
reconvertirlos en nuevos iconos de atraccién a través de una singularidad constructiva, a veces parcial,
suele acabar convertida en imagen de marca. Este fue el caso de la iconica Great Court (Foster et al. 2001,
14-37) redisefiada por Norman Foster durante la reforma del British Museum de Londres (2000) o de la
gran piramide del Musée du Louvre (1993), obra de Ieoh Mingpei (Bartz e Kénig 2001, 28-31).
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especialmente en el caso espaiol, junto al maridaje entre politicos de inmenso ego y
arquitectos de fama mundial han desembocado en tremendos desastres econémicos,
urbanos, culturales y sociales (Moix 2010). Los nuevos equipamientos museales
intentaron dar alas a las aspiraciones de las urbes receptoras, convirtiéndose en una
suerte de espectaculares reflectores posguggenheim de una arquitectura mediatica. La
escenografia del fracaso, tanto nueva como reformada, adquiri6é una pétina seductora,
pero nada mas. Todo este empeio solo ha generado una burbuja cultural de complicada

gestion y escasa supervivencia.

A medio camino podemos encontrarnos con el caso del Centro Botin (2017), obra del
premio Pritzker Renzo Piano. El edificio fue concebido, sobre el papel, como lugar de
encuentro en torno al arte y la cultura, abierto tanto a la sociedad como al urbanismo de
la ciudad de Santander. Pero, la realidad es bien distinta. El contenedor se define y logra
ser un polo de atraccién, mds alla del grado de cumplimiento del resto de sus objetivos.
La funcién mercadotecnia propia de la obra del arquitecto italiano responde como era
de esperar, recibiendo 206.080 visitantes a lo largo de 2018°. Pero, la regeneracion
urbana y sociocultural, no termina de llegar. Los nicos cambios urbanisticos fueron
generados por la adecuacion de la zona adyacente durante la propia construcciéon del
centro. Hubo modificaciones en los viales del trafico, con el soterramiento de los
mismo, uniendo la zona urbana con la portuario y se redisefiaron tanto la Plaza Alfonso
XIII como los Jardines de Pereda. La gentrificacion deseada no se ha conseguido. No
abren galerias, ni estudios ni otros museos en sus proximidades, salvo una serie de
recursos culturales que el Ayuntamiento de Santander habia puesto en marcha

previamente y por iniciativa propia’.

Algo similar ha ocurrido con el desarrollo sociocultural que, salvo por el desplazamiento
de la prostitucion a calles aledafias, tampoco tuvo lugar. Y todo a pesar del supremo
empeno, didactico y artistico, desarrollado por el Centro Botin. Solo han pasado dos

afios desde su apertura, quizd en el futuro las cosas cambien. De momento, ha

8 Balance de datos aportados en nota de prensa por el Centro Botin. URL:
https://www.centrobotin.org/wp-content/uploads/2019/01/190123 NP Balance-2018-Centro-

Botin Fitur-vf.pdf.

° El Ayuntamiento de Santander ha implementado como activo turistico y cultural, inscrito en un

pequefio espacio circular e imaginario, el “Anillo Cultural” de la ciudad. Este se define como un 4rea que
abarca, por concentracion y cercania, siete centros expositivos y una ruta. Dentro del mismo se incluye
nominalmente al Centro Botin, aunque nada tenga que ver con la iniciativa. El objetivo principal de esta
infraestructura consiste en apostar por la cultura como activo para el desarrollo intelectual de la sociedad,
sean vecinos o visitantes. Estd integrado por el Centro de Interpretacion de Historia de la Ciudad, el
Centro Arqueoldgico de la Muralla Medieval, el Centro de Interpretacion de los Antiguos Muelles, el
Museo de Prehistoria y Arqueologia de Cantabria (MUPAC), el Centro Botin, un futuro Centro Asociado
al Museo Reina Sofia, el Refugio Antiaéreo, y la ruta del Incendio de Santander.

167



aumentado el uso de los remozados jardines, parques infantiles y plazas de nueva planta.
Quiza este centro de arte, mas alld de su belleza arquitecténica y carga mercadotécnica
indiscutible, no responda a las inquietudes urbanisticas, sociales y culturales de
Santander. Alli donde la regeneracién urbana no es precisa, mas alld de lo acertado de la
gestion, ni la arquitectura ni el marketing tienen capacidad para generar el cambio

deseado’®.

Fig. 5 Naves de Gamazo (perspectiva este) en proceso de rehabilitacion.
Foto: Luis Walias Rivera, junio de 2019.

En la actualidad un nuevo proceso con idénticos objetivos, aunque de menor escala, se
estd desarrollando en Santander. El futuro Centro de Arte de la Fundacién ENAIRE,
ubicado en las antiguas Naves de Gamazo, va tomando forma mediante la rehabilitacion
y adecuacion museografica de sus instalaciones. Dos naves de unos mil metros
cuadrados, construidas en 1908 y 1950, albergaran a partir de 2020 la Coleccién
ENAIRE de Arte Contempordneo, propiedad del Ministerio de Fomento. Su

1 La nueva sede del Whitney Museum of American Art de Nueva York (2015), obra del propio Renzo
Piano, ha encajado mejor en su entorno posindustrial. A escasos metros del arranque de la High Line
(2009-2014) se han convertido en un nuevo icono de Manhattan, donde arquitectura, marketing y
rehabilitacién urbana caminan juntos.
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rehabilitacién esta en manos del Estudio Ferndndez-Abascal & Muruzabal. Este debera
enfrentarse a la cuestion de la seduccién de audiencias y la recuperacion de una zona
urbana bastante degradada'’. Todo ello con el handicap que implica la preservaciéon de
los valores constructivos histéricos al tiempo que se adapta el espacio a un nuevo uso

cultural.

Fig. 6 Naves de Gamazo junto al Palacio de Festivales de Cantabria.
Foto: Luis Walias Rivera, junio de 2019.

Claves de la regeneracion urbana. De la seduccion al desarrollo.

Desde la inauguracién del Museum of Modern Art de Nueva York el envase museal ha

ido adquiriendo una destacada funcién comercial, competencialmente diferenciadora,

"' El drea de acogida, en San Martin de Bajamar, cuenta con una serie de infraestructuras culturales,
deportivas y turisticas de primer orden. Proximos al nuevo Centro de Arte de la Fundacién ENAIRE se
localizan el Centro Especializado de Alto Rendimiento de Vela Principe Felipe y el Palacio de Festivales de
Cantabria (1990), obra de Francisco Javier Sdez de Oiza. Frente a la sede del Festival Internacional de
Santander se abre paso un remozado espacio que atesora el Dique de Gamazo (1908) y la Duna de Zaera
(2014) obra de Alejandro Zaera. A escasos trescientos metros, siguiendo la misma calle, se ubica el Museo
Maritimo del Cantabrico (1981), construido por Vicente Roig Forner y Angel Herndndez Morales para
ser reformado en 2003 por José Maria Péez. Pero, a pesar de todo, al tratarse de una zona que albergaba
naves destinadas a los quehaceres de la mar, actualmente derruidas, se encuentra desarticulada urbanistica
y socialmente.
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configurandose como una magnifica herramienta de atraccién de visitantes. Esta
situacion ha repercutido, en muchos casos, en un desarrollo urbano y sociocultural de
las zonas de acogida, respondiendo al efecto llamada o seductor que proyectan las
estrategias de mercadeo arquitecténico. Este proceso se ha implementado a partir de
1969, en paralelo al marketing de museos, convirtiendo a la arquitectura en un arma
que, desde la perspectiva de la gerencia mercadotécnica, alberga conceptos propios de la

imagineria empresarial (Cobert e Cuadrado 2003, 27-29).

La arquitectura, bien gestionada, forja una serie de beneficios tangibles que repercuten
positiva y directamente en el museo y su razén de ser. Las audiencias atraidas, siempre
que estén bien definidas social y culturalmente, engrandecen la imagen de la institucién.
Este feedback, mercadotécnico y procesual, desarrolla una especie de retromarketing
capaz de incidir positivamente en los fines y objetivos de los museos. Pero también
responde a las expectativas del publico, ofreciendo una serie de experiencias que
marchan mas alld de los tipicos servicios museales. El hecho arquitecténico mejora,
comunicativamente, la proyeccién institucional y la experiencia global de los visitantes
(Kotler e Kotler 2001, 401-403). Esto redunda en una regeneracion urbana, social y
cultural del area, que a su vez se retroalimenta a través de un proceso ciclico. En zonas
deprimidas la clave reposa, indudablemente, en el desarrollo de la imagen de marca,
implementada inteligentemente desde la seduccién arquitecténica, con el Gnico fin de
atraer audiencias. Estas deben definirse, en primera instancia, como visitantes e
inversores, para mas tarde transformarse en tiendas, estudios, galerias y talleres de
artistas que se instalen en la zona. Dichos bienes y servicios de consumo tendran la
capacidad de revitalizar y hacer mds atractivo el espacio, hasta mutarlo en un genuino
barrio artistico. Sin duda estamos tan solo ante la punta de un inmenso iceberg que
oculta bajo su linea de flotacién innumerables estrategias e iniciativas para contribuir a
la consecucion de la revitalizacion urbana, siempre a través de la adecuada injerencia

cientifica del marketing.
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RESUMEN

El desarrollo de publicos es un enfoque cada vez mas relevante dentro de las organizaciones,
ademas estda apoyado por la comunidad cientifica y por las administraciones publicas. Su
utilizacion esta vinculada a los cambios que los museos y organizaciones patrimoniales estan
llevando a cabo debido a su contexto y necesidades internas. El articulo presenta un resumen de
los resultados preliminares obtenidos tras una revision sistematica de la literatura cientifica
sobre el desarrollo de publicos y las organizaciones patrimoniales, especialmente los museos, y
su posterior comparaciéon con los retos a los que se enfrentan. De este modo se puede
determinar el grado de relacidn existente entre las necesidades de las organizaciones y el interés
cientifico de la academia, al mismo tiempo que se subraya el nuevo rol que estas organizaciones
estan adquiriendo en las comunidades en las que se inscriben.

Palabras llaves: Desarrollo de publicos; Desarrollo de audiencias; Museos; Organizaciones
patrimoniales; Revision sistematica de la literatura; Retos.

ABSTRACT

Audience development is an increasingly and relevant approach within organizations, besides, it is
supported by the Scientific Community and Public Administrations. Its use is linked to the changes
that museums and heritage organizations are carrying out due to their context and internal needs.
This article presents a summary of the preliminary results obtained after a systematic scientific
literature review on audience development and Cultural Heritage Organizations, especially
Museums, and their subsequent comparison with the challenges they are facing. Thus, it is possible
to determine the degree of relationship between the needs of organizations and the scientific
interest of the Academy, while at the same time underlining the new role that these organizations
are acquiring in the communities in which they involve.

Keywords: Audience Development; Museums; Cultural Heritage Organizations; Systematic
Literature Review; Challenges.
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1. Introduccion

El desarrollo de audiencias, mas conocido en castellano como desarrollo de publicos, es
un enfoque “publico centrista” cada vez mas presente en muchos museos y
organizaciones culturales. La Comision Europea (2011, 2012) estd fomentando este
enfoque a través de numerosos programas e iniciativas con el fin de ampliar los publicos
culturales y fomentar mejores experiencias dentro de las organizaciones (Potschaka et
al. 2013). Existen varias definiciones sobre desarrollo de publicos (Arts Council of
England 2012; Comisiéon Europea 2012; Kawashima 2000; Mandel 2018), todas ellas
hacen referencia a la multitud de disciplinas cientificas que se encuentran bajo este
enfoque, ya que como seflalan Cuenca-Amigo y Makua (2017) es un término transversal

a las organizaciones y sus departamentos y que también afecta a la mision de las mismas.

El contexto cultural actual estd cambiando notablemente, la crisis econdmica y los
cambios sociales han modificado el entorno de los museos y del resto de las
organizaciones patrimoniales, quienes deben adaptarse y potenciar las alianzas con la
comunidad y con nuevos agentes politicos y econémicos (Black 2012). Investigaciones
anteriores de la Universidad de Deusto han identificado cuales son los principales retos
a los que se enfrentan los museos en Espafia: Vinculacién con la comunidad, La
comunicacion y el marketing, El uso de la tecnologia, La sostenibilidad y accesibilidad,
La busqueda de fuentes de financiacidn alternativas, y La formacion de los profesionales
(Ayala, Cuenca-Amigo y Cuenca, 2019). De acuerdo con las definiciones existentes
acerca del desarrollo de publicos, el equipo de investigaciéon de Deusto defiende el
enfoque del desarrollo de publicos como una solucion eficaz para combatir estos retos y

ayudar a las organizaciones en el nuevo contexto en el que se inscriben.

El objetivo de esta investigacion es exponer los resultados preliminares obtenidos a
través de la realizaciéon de una revision sistemadtica de la literatura, en adelante RSL,
vinculada al desarrollo de publicos en organizaciones patrimoniales, especialmente en

museos.

Mediante la identificacion de las principales categorias trabajadas desde la comunidad
cientifica, esta investigacion aporta un valor afiadido al evaluar el grado de relacion
existente entre lo que se investiga y lo que necesitan los museos en base a los retos
identificados anteriormente. Ademads, al pretender sefalar las principales dreas de
conocimiento asociadas a los retos de los museos y al desarrollo de publicos como
solucién de los mismos, esta investigacion continua el trabajo llevado a cabo a través de
revisiones bibliograficas previas (Bollo et al. 2017; Cerquetti 2016) incorporando ademas

la visién del mundo hispanohablante.
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En los siguientes apartados se presenta una sintesis de la metodologia empleada y de los
resultados preliminares obtenidos en la RSL, para concluir con la comparacién con los

principales retos de los museos identificados.

2. Metodologia de la RSL

A diferencia de las revisiones bibliograficas convencionales, una RSL debe seguir una
metodologia precisa diseflada previamente para aplicar los criterios de inclusion y
exclusion de referencias, ademas debe ser replicable, imparcial y estar centrada en un

area determina (Petticrew y Roberts 2006; Thorpe et al. 2006; Xiao y Watson 2017).

Las bases de datos utilizadas para llevar a cabo esta RSL han sido Web of Science (WOS)
de Thomson Reuters y Scopus de Elsevier para el contexto internacional y Dialnet
creada por la Universidad de la Rioja, para el contexto hispanohablante. Todas ellas
estdn reconocidas en sus contextos cientificos como las mas relevantes, sin embargo, en
las dos primeras existe un sesgo hacia publicaciones no escritas en inglés (Archambault

et al. 2006; Mongeon y Paul-Hus 2015) que se ha intentado reducir al incluir Dialnet.

Los términos de busqueda en las bases de datos han sido seleccionados después de una
evaluacion de su efectividad previa. Para llevar a cabo las busquedas se han seleccionado
las siguientes parejas de términos: “Desarrollo de publicos + Patrimonio Cultural”,
“Desarrollo de publicos + Arte” y “Desarrollo de publicos + Museos”. ! Para afiadir a la
basqueda posibles variaciones del término se ha afladido un asterisco a Arte y Museos y
comillas al término Audience Development con su combinacién con Arte ya que el
nimero inicial de resultados era muy elevado y no estaban vinculados al objeto de
estudio, de 1384 se pasd a 114 resultados (52 en WOS y 62 en Scopus).

Los articulos cientificos han sido el tipo de referencia seleccionada y los términos se han
buscado en el titulo, resimenes y palabras clave de las referencias bibliogréficas. Todos
los pasos han sido validados por pares y expertos externos a la investigacion de acuerdo

con Petticrew y Roberts (2006).

De las 974 referencias originales, tras la eliminacién de duplicados, la comprobacion que
estaban escritas en inglés o en castellano y que estaban accesibles en internet, el numero
se redujo a 649 articulos. Después de un escaneado posterior para determinar la
vinculacién o no de los articulos a la tematica de la investigacion se seleccionaron 229
referencias. Tras leer con detenimiento todas ellas y teniendo en cuenta la perspectiva

del estudio, el numero de articulos que conforman la muestra de la RSL es de 91.

! En inglés los términos han sido: Audience Development, Cultural Heritage, Arty Museum.
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Cabe sefialar que 21 articulos de la muestra estdn escritos en espaiol y 70 en inglés. Un
andlisis en profundidad revela como el 70,3% de los articulos (64) estin centrados en
Norte América y Europa, y el 13,2% (12) en el resto de continentes. Ademads, existen 15
articulos que son estudios generales no asociados a un lugar especifico. Por otro lado, 38
articulos estan vinculados a paises anglosajones, 38 al resto de paises y los 15

mencionados anteriormente que no estan asociados a ningun pais.

Para terminar la descripcién de la muestra, se he llevado a cabo un analisis también el
clave de género. Los museos y las organizaciones patrimoniales como parte de la
sociedad también deben reclamar el rol de la mujer dentro de la sociedad (Izquierdo et
al. 2012). Este enfoque ha permitido sefialar y poner en valor como de los 91 articulos,
39 han sido escritos por mujeres, 20 por mujeres y hombres y 32 por hombres. Por

tanto, en el 64,85% de las referencias ha participado una mujer en su autoria.

Las 91 referencias que conforman los resultados de la RSL estdn recogidas en el apéndice

1 que figura al final del articulo.

3. Resultados preliminares y discusion de las categorias

En este apartado se han descrito las categorias surgidas en el andlisis de los articulos
obtenidos tras la RSL. La creacién de las categorias ha seguido una metodologia
acumulativa. Partiendo de las palabras clave de los articulos se han configurado siete
categorias que a modo de nubes temdticas organizan las 91 referencias (disponibles
apéndice 1). Cabe destacar que un mismo articulo puede aparecer en mas de una
categoria, fomentando asi las sinergias entre ellas. Las categorias finales surgidas en este
proceso son: Nuevo enfoque de gestion, Involucraciéon de la comunidad, Participacion,
Conociendo a los publicos, Comunicacién y marketing, Habilidades y destrezas de los

profesionales, y Entornos digitales y tecnolégicos.
3.1. Nuevo enfoque de gestion

Desde una perspectiva general, los resultados de la RSL muestran cémo se van
incorporando las estrategias de desarrollo de publicos dentro de las organizaciones
patrimoniales (Asuaga y Rausell 2006; Jancovich 2015; Kemp 2015; Moore 2005; Sterner
2016), pero, para que esto sea posible es necesario formar a los profesionales como se

describe en la categoria 3.6

Las estrategias de desarrollo de publicos estan vinculadas al marketing cultural, lo que
no las libra de controversia como sostiene Khan (2010). Sin embargo, su caracter
transversal seflala como el marketing no es el inico punto de apoyo de estas estrategias,

se deben tener en cuenta otros aspectos como la necesidad de involucrarse con la
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sociedad, incrementar el nimero de visitantes y mejorar las experiencias dentro de las
organizaciones (Artan 2011; Dinapoli 2015; Garde y Varela 2010; Gomez y Farrel 1998;
Leftwich y Haywood 2016; Martin y Jennings 2015; Pegoraro y Zan 2017; Pitts y Gross
2016; Sarda y Roncero 2015; Thomson 2012). De este modo, los museos pueden
convertirse en espacios llamativos dentro de la oferta de ocio cultural existente (Alvarez
et al. 2017; Ballart 2004; Barbosa y Quelhas 2012; Janes 2015; Martinez 2005; Nielsen
2015; Sanchez et al. 2012; Screven 2015; Werner et al. 2014) y pueden llevar a cabo un
nuevo enfoque mucho mas social y participativo potenciando la funcién educativa de su
mision (Alvarez et al. 2017; Ballart 2004; Coca 2009; Ernest et al. 2015; Kelly 2004;
Sard4 y Roncero 2015), colaborando con las comunidades en las que se inscriben y con
publicos determinado (De Backer et al. 2015;Cho y Jolley 2016; Coca 2009; Cupertino
2009; Ferrer et al. 2010; Leftwich y Haywood 2016; Martin y Jennings 2015, Roque 2016;
Smiraglia 2016) y adaptando sus contenidos a todos los publicos y formatos
(Fomichova y Fomichov 2003; Kampouropoulou et al. 2013; Mascort-Albea et al. 2016;
Soren y Canadian Heritage Information Network 2007; Tao 2017).

Por tanto, a las funciones tradicionales de los museos (Ballart 2004; Ferrer et al. 2010;
Ballart 2004; Bloxam 2011; Coca 2009; Martinez 2005; Mascort-Albea et al. 2016;
Nielsen 2015; Strachan y Mackay 2013; Timofeeva 2015) se deben afnadir otras
vinculadas con estas estrategias de publicos, manteniendo un equilibrio entre el
patrimonio, la sociedad y las propias organizaciones (Mavrin y Glavas 2014; Strachan y
Mackay 2013). De este modo, la relevancia de las instituciones aumenta (Nielsen 2015)
al mismo tiempo que colabora con nuevos agentes de su contexto (Bakhsh y Throsby
2012; Booth y Powell 2016; Ernst et al. 2016; Jancovich 2015; Fernandez 2017; Khan
2010; Rey-Garcia et al. 2016; Sanchez et al. 2012), garantiza la sostenibilidad de la
instituciéon (Janes 2015) y su adaptacién al contexto digital (Ménard et al. 2010; Soler
2013; Soren 2005; Younan y Eid 2016).

3.2. Involucracion de la comunidad

Trabajar con la comunidad implica llevar a cabo iniciativas con la sociedad y con
sectores especificos (Alpert 2016; Ballart 2004; Barbosa y Quelhas 2012; Cupertino 2009;
De Backer et al. 2014; Dinapoli 2015; Kelly 2004; Melgar et al. 2016; Papathanasiou-
Zuhrt y Anastasios 2015; Sanchez et al. 2012; Werner et al. 2014). Este esfuerzo debe
tener como objetivos acercar la cultura a nuevas audiencias, incrementar la
involucracién con la comunidad en la que se inscriben las organizaciones y fomentar
relaciones con nuevos agentes (Ballart 2004; Cupertino 2009; Garde y Varela 2010; Ernst
et al. 2016; Lim 2001; Martinez 2005; Rey-Garcia et al. 2016; Visanich y Sant 2017;

Voase 2013) al mismo tiempo que todos los sectores implicados se enriquecen social y
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culturalmente (Pitts y Gross 2016; Rey-Garcia et al., 2016; Visanich y Sant 2017). Esta
relaciéon también se puede medir como exponen Barbosa y Quelhas (2012), Kemp
(2015) y Taheri et al. (2014) ya que conocer el grado de involucracion y permitir a los
publicos participar en el disefio de actividades incrementa el éxito de la mismas y
aumenta el compromiso entre los publicos y las organizaciones (Caerols-Mateo et al.
2017; Coffee 2007; Sterner 2016).

Para llevar a cabo estas acciones es importante conocer a la comunidad, como se ve en la
categoria 3.4, pero también requiere cambios en las organizaciones (Bloxam 2011;
Strachan y Mackay 2013): adaptar el discurso a diferentes niveles (Fomichova y
Fomichov 2003) y formar a los profesionales como se analiza en la categoria 3.6. Las
iniciativas analizadas de vinculacién de los museos con la comunidad se pueden
organizar por: grupos escolares (Cupertino 2009; Fomichova y Fomichov 2003; Franzen
2013; Leftwich y Haywood 2016; Terreni 2016), jovenes y artistas emergentes (Linzer
2014; Mavrin y Glavag 2014), familias (Wu et al. 2010), personas mayores (Benitez
2013; Newman et al. 2013; Smiraglia 2016), personas con algtn tipo de discapacidad
(Cho y Jolley 2016; Roque 2016), comunidades o vecindarios especificos (Castillo 2011;
Chapple y Jackson 2010; Dinapoli 2015; Durdn y Santos 2015; Gémez y Farrell 1998;
Martin y Jennings 2015; McCarthy 2013), ambientes rurales a través de los ecomuseos
(Fernandez 2013; Konaré 2015) o a través de entornos digitales como se analiza en la

categoria 3.7.
3.3. Participacion

Esta categoria incluye los articulos donde los publicos tienen un rol mas activo dentro
de la toma de decisiones de las organizaciones (Hooper-Greenhill 2000, Marakos 2014;
Nielsen 2015; Visanich y Sant 2017). Como sostiene Dinapoli (2015) este enfoque social
pretende conseguir un desarrollo mas sostenible de las organizaciones a través del
fomento de proceso de co-creacion, modificando también el discurso de los museos y
abriendo canales de comunicacién bidireccionales e interactivos (Hooper-Greenhill
2000; Sarda y Roncero 2015). Ademas, estos procesos permiten profundizar en la
funcién educativa (Coca 2009) y en el rol de estas organizaciones como referentes de
ocio cultural (Sardd y Roncero 2015). Este enfoque también pretende una mayor
participacion de otros agentes econdmicos, politicos y sociales (Ernst et al. 2015; Sarda y
Roncero 2015), abriendo las organizaciones a la diversidad, yendo mas alla de los

publicos tradicionales (Sterner 2016; Werner et al. 2014)

Este cambio también conlleva limitaciones y barreras ya que supone una nueva forma de

trabajar (Strachan y Mackay 2013) pero estos también pueden ser facilmente
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sobrellevadas si se involucran mas voces en la toma de decisiones (Jancovich 2015) y la

adaptacion a los entornos digitales, categoria 3.7.

Sterner (2016) sefala los distintos tipos de participacién. Cada uno de ellos requiere
caracteristicas determinadas y una adaptacion diferente de las organizaciones (Strachan
y Mackay 2013). Como defiende Jancovich (2015) un mayor grado de implementacion
de propuestas participativa fortalece a la organizacién a través del apoyo de la
comunidad al mismo tiempo que favorece la creatividad en la organizacién. Iniciativas
como las presentadas por Castillo (2011) y Duran y Santos (2015) muestran procesos de
participacion entre comunidades, artistas y organizaciones patrimoniales para fomentar

el arte, sus procesos creativos y la conservacion del patrimonio respectivamente.
3.4. Conociendo a los publicos

Esta categoria engloba aquellos articulos vinculados con los estudios de los visitantes y la
necesidad de llevar a cabo estos andlisis para poder disefiar estrategias e iniciativas
(Artan 2011; Barbosa y Quelhas 2011; Booth y Powell 2016; Chapple y Jackson 2010; De
Backer et al. 2015; Fomichova y Fomichov 2003; Garde y Varela 2010; Kampouropoulou
et at. 2013; Kelly 2004; Kemp 2015; Leftwich y Haywood 2016; Linzer 2014; Melgar et al.
2016; Nielsen 2015; Pitts y Gross 2016; Timofeeva 2015) y conocer la percepcion de los
publicos sobre las propias organizaciones (Dinapoli 2015; Howell y Chilcott 2013;
Newman et al. 2013; Strachan y Mackay 2012). En definitiva, estos estudios permiten
incorporar el punto de vista de los visitantes en la practica de los museos (Coffee 2007)

Y, a su vez, influir en la toma de decisiones de los visitantes (Wu et al. 2010).

Su relevancia radica en dos factores: primero, porque permiten a las organizaciones
saber quiénes son sus publicos (Artan 2011; Screven 2015), al proporcionar datos
socioeconémicos y demograficos (Benitez 2013; Kelly 2004; Sterner 2016; Voase 2013;
Werner et al. 2014) y, segundo, porque hacen posibles conocer las motivaciones, el
grado de satisfaccion, las necesidades y barreras de la audiencia (Axelsen 2007; Melgar et
al. 2016; Phelan et al. 2017; Wu et al. 2010; Thompson 2012). Cabe destacar la labor del
Laboratorio Permanente de Publicos de Museos del Ministerio de Cultura de Espana
(Garde y Varela 2010), las investigaciones que evalian el impacto de estos estudios
(McCarthy 2013; Newman et al. 2013) y las que se han centrado en la experiencia de la
audiencia y su relacién con los soportes tecnolédgicos (Jarrier y Renault 2012; Mascort-
Albea et al. 2016; Ménard et al. 2010; Soren y Canadian Heritage Information Network
2007; Tao 2017; Wilson 2011; Younan y Eid 2016).
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3.5. Comunicaciéon y marketing

Ambas estrategias presentan similitudes y sinergias ya que al divulgar los contenidos de
estos espacios muchas veces también se promocionan y se fomenta la visita (Hooper-
Greenhill 2000; Laso 2012; Taheri et al. 2014; Vinaras 2005), por tanto se aumenta el
numero de visitantes al mismo tiempo que se conoce su opinioén y experiencia (Artan
2011; Ballart 2004; Garde y Varela 2010). Ademads, debido a la gran oferta de ocio
cultural, es necesario implementar estrategias de marketing (Booth y Powell 2016; Kemp
2015; Moore 2005), por ejemplo, la noche de los museos (Barbosa y Quelhas 2011;
Caerols-Mateo et al. 2017; Dedova 2013; Mavrin y Glavas 2014; Melgar et al. 2016)
asumiendo las barreras que conlleva (Axelen 2007) pero reconociendo el potencial que

tienen en el fomento de la visita (Wu et al. 2010).

Para garantizar el éxito de estas estrategias es necesario que los profesionales cuenten
con una formacién adecuada (Alpert 2016; Oleniczak 2016) y adapten los contenidos a
los distintos formatos tradicionales y digitales (Baraybar e Ibafiez 2012; Tao 2017),
haciéndolo accesible a distintos publicos (Roque 2016) con el fin de divulgar y educar

(Coca 2009). Esta categoria esta relacionada con la 3.7.
3.6 Habilidades y destrezas de los profesionales

Como se ha visto a lo largo del analisis, esta categoria aparece de forma transversal, lo
que evidencia como la comunidad cientifica defiende la necesidad de actualizar la
formacion de las plantillas de profesionales de las organizaciones patrimoniales para
adaptarse y poder hacer frente a los cambios que se han producido (Papathanasiou-
Zuhrt y Anastasios 2015; Pegoraro y Zan 2017; Ruiz et al. 2017; Strachan y Mackay 2012;
White 2016). Especialmente la necesidad de adaptacion a los nuevos publicos (Martin y
Jennings 2015) y las competencias en comunicacion adaptada a cada contexto (Alpert
2016; Oleniczak 2016; Seligmann 2014).

3.7. Entornos digitales y tecnologicos

Al igual que la anterior, esta categoria también aparece de forma transversal en el
andlisis, la tecnologia y los entornos digitales cada vez estan mdas presentes en las
organizaciones patrimoniales y en su aproximacion a los publicos y en la creacién de
valor artistico digital (Bakhshi y Throsby 2012; Karp 2015; Lim 2001; Thomson 2012;
Van Vliet y Hekman 2012). Este hecho se refleja tanto en la visita al museo presencial
como online. Primero, porque se han desarrollo muchos dispositivos de difusion in situ
(Hess et al. 2015; Howell y Chilcott 2012; Mascort-Albea et al. 2016; Tait et al. 2016; Tao
2017; Younan 2016). Y, en segundo lugar, en las estrategias de comunicacién y

marketing a través de las redes sociales y de las paginas web vinculadas a involucrar y
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hacer participar a los publicos (Caerols-Mateo et al. 2017; Laso 2012; Marakos 2014;
Ménard et al. 2010; Soler 2013; Soren y Canadian Heritage Information Network 2007;
Wilson 2011), especialmente cuando se adaptan (Fomichova y Fomichov 2003;
Kampouropoulou et al. 2013). Aunque, como sostienen Jarrier Bourgeon-Renault
(2012) y Martinez-Sanz y Berrocal-Gonzalo (2017) es necesario profundizar en estos

aspectos para mejorar su efectividad.

4. Conclusiones

Tras el analisis preliminar de los resultados de la RSL y atendiendo a los principales
retos de los museos destacados anteriormente por Ayala, Cuenca-Amigo y Cuenca
(2019), cabe sefialar que existe una concordancia entre ambas investigaciones como

demuestra la figura 1.

Areas
Identificadas

Comunicacion y
gt marketing

La comunicaciony e
el marketing :

Conociendo a los

publicos

Vinculacion con la
comunidad

Participacion

Involucracion con
fa comunidad

Nuevo enfoque
de gestion

La sostenibilidad y

el medio :
ambiente SRR

Nuevas fuentes
de financlacion

Uso de la Entornos digitales
tecnologia y tecnolégicos

Habllidades y
destrezas de los
profesionales

Formacion de los
profesionales

Fig. 1 Comparacion de los retos y areas identificadas.
Fuente: Elaboracion propia a partir de Ayala, Cuenca-Amigo y Cuenca (2019).
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La mayor parte de las areas identificadas en la RSL estdn vinculadas con uno o varios de
los retos sefialados. Si bien es cierto que la organizaciéon de ambas investigaciones
presenta diferencias, todas las areas identificadas dan respuesta tedrica y practica a
través de los articulos publicados a los retos con los que se vincula. Sin embargo, el reto
de la financiacién no encuentra dentro de la RSL una concordancia clara. Este motivo,
se debe en parte a que los términos de busqueda utilizados no representan los aspectos
econémicos, pero como defienden Ayala, Cuenca-Amigo y Jaime (2019), Black (2012) y
la Comisiéon Europea (2011), los aspectos sociales y econdmicos estan vinculados, una
buena estrategia de desarrollo de publicos también puede y debe tener en cuenta una
vision econdémica y de colaboracién con nuevos agentes econémicos como aparece

reflejado en la categoria 3.1.

Esta investigacién ofrece una visién amplia del debate académico existente sobre el
desarrollo de publicos y las organizaciones patrimoniales. Los resultados comparados
muestran, en primer lugar, la variedad de disciplinas existentes dentro del enfoque de
desarrollo de publicos. En segundo lugar, atendiendo a los retos identificados
previamente, existe una relacion entre estos y las diferentes areas existentes en el debate
cientifico del binomio museos-desarrollo de publicos. Por tanto, se puede sefialar como
existe un interés de la comunidad cientifica a través de sus investigaciones tanto en el
desarrollo de publicos culturales, como en el estudio de las iniciativas y estrategias
llevadas a cabo por las organizaciones para combatir los retos a los que enfrentan en su
dia a dia (Kawashima 2000). Asimismo, destaca como las organizaciones actian como
mediadores culturales para mejorar la relacion entre organizaciones, publicos y
comunidad, al mismo tiempo que favorece el aprendizaje y desarrollo cultural (Mandel
2018).

Esta primera comparaciéon es una aportacién parcial y desde la perspectiva de los
museos al desarrollo de publicos. Tiene limitaciones lingiiisticas, espaciales y tipologicas
al centrarse parcialmente en los museos de arte en Espafia y a publicaciones escritas en
inglés y castellano. Ademas, el resumen de los resultados preliminares de la RSL destaca,
por un lado, la falta de investigaciones globales que exploren la aplicacion del desarrollo
de publicos de manera transversal a las organizaciones, y por el otro, la necesidad de
mayores estudios comparativos de diferentes contextos y enfoques, como la realizada
por Cuenca-Amigo y Makua (2017) para organizaciones patrimoniales, y por Cerquetti
(2016) en el area especifica de los museos. Todos estos aspectos sefialados, junto con la
futura realizacion de un andlisis pormenorizado de cada una de las dareas aqui

presentadas, constituyen futuras lineas de investigacion para los autores del estudio.
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AS COLECOES E MUSEUS INDUSTRIAIS: PRESERVACAO E
DESAFIOS ATUAIS

Ana Cardoso de Matos (CIDEHUS/ Universidade de Evora — Portugal)
Maria da Luz Sampaio (Instituto de Historia Contemporéanea, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, Universidade NOVA de Lisboa / CIDEHUS- Universidade de Evora - Portugal)

No final do século XX, houve um crescente desenvolvimento dos referenciais subjacentes a nogao
de “patriménio” e os bens culturais de natureza material ou imaterial foram reconhecidos pelos
diferentes grupos sociais como portadores de referenciais de identidade e de memdria. Assim,
desde 1980-90 que assistimos ao nascimento de museus ancorados em antigos espagos industriais,
cujos projetos levaram a preservagdo da arquitetura preexistente e uma nova arquitetura,
permitindo a conservacdo de maquinas e artefactos e a constitui¢ao de colegdes.

Estes museus tém contribuido de uma forma ativa para a preservagdo de um patriménio mdvel e
imével muito diverso, promovendo o enriquecimento das cole¢cdes técnico industriais e a
diversidade das suas abordagens. Estes processos de reabilitacao estdo associados aos fenomenos
de desindustrializacdo e deslocalizacao da industria de centros urbanos ou de locais outrora
fortemente industrializados, mas também do reconhecimento de que os museus, os centros
interpretativos, os ecomuseus, sao também um instrumento de divulgagdo das sociedades
industriais e da propria acdo de preserva¢ao da memoria do trabalho e dos seus saberes. Nos
ultimos anos constitui-se uma rede de novos espagos e museus associados com o patrimdnio
técnico-industrial que assumem a funcao de promover as regides, mas também reabilitar as
identidades regionais e locais e revigorar internamente o seu tecido econdmico.

Tendo por base a analise de documentagao relativa a criagdo destes museus, as suas exposicoes
permanentes (catdlogos), a analise da sua programagdo (documentos fundadores, catdlogos,
sites...) as suas colecdes pretendemos tragar os modelos de patrimonializa¢do e reconversiao que
permitiram a sua criagao, refletindo, sobre os contextos que motivaram a preservacido de
estruturas, dos equipamentos e a recolha das colecbes que estdo associadas a estes projetos
museoldgicos e que em muito foram desencadeadas por atores locais: antigos operarios, técnicos,
empresarios, familiares de empresarios, engenheiros. Nestes processos, partimos do principio que
os fatores inerentes a estes processos variaram no tempo e no espago, que evoluiram de acordo
com as situagdes socioecondmicas, de acordo com as politicas locais e aconteceram em contextos
especificos. Consideramos ainda a ideia expressa por Claude Daumas, (2006) que estes processos
mobilizam mais facilmente o gesto heroico de classe trabalhadora, revelando-se as melhores
qualidades dos trabalhadores: savoir-faire, coragem, solidariedade...

Pretendemos, assim, contribuir para uma reflexdo critica sobre a criagao destes museus
emergentes e enunciar algumas das a¢oes de preservagao do patrimonio técnico e industrial, quais
0s seus contextos e atores e como estes uniram esforgos para realizar a passagem do seu

legado as futuras geragdes, ou como procuram apds a abertura do museu, continuar envolvidos
na transmissao dos valores associados com a identidade, a memoria do trabalho e da fabrica. O
desaparecimento desta geracdo coloca em risco muito do patriménio técnico e industrial
existente, obrigando a definir o papel do museu no século XXI, os seus instrumentos e desafios
para o futuro.
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A CASA DE CIENCIA E TECNOLOGIA DE ARACAJU/SE E SUA
RELACAO COM O PUBLICO: A IMPORTANCIA DAS AGOES
EDUCATIVAS E CULTURAIS

Cristina Barroso (Universidade Federal de Sergipe — Brasil)

Os museus de ciéncias ou casas de ciéncias sdo locais que tem como finalidade e fungdo social
proporcionar a mediagao entre o conhecimento cientifico e a sociedade. As atividades dessas
institui¢des estao vinculadas & promog¢ao da socializagdo do conhecimento, ndo apenas através de
acoes socio educativas, mas também pela interatividade que proporcionam ao publico no
momento da visita. Esses espacos podem promover o entretenimento e a educagio de todos os
tipos de publico. Concordou-se que como categoria de analise, a nogdo de publico aqui trabalhada
engloba a diversidade de possiveis visitantes ou de visitantes em potencial. Este artigo tem como
objetivo compreender como a Casa de Ciéncia e Tecnologia de Aracaju, CCTECA, tem
contribuido para a dissemina¢ao do conhecimento cientifico. Ou melhor, perceber como as agoes
educativas e socio culturais desenvolvidas por essa instituicao tem contribuido para estreitar a
relagao museu/escola na cidade de Aracaju durante o periodo de 2006 até 2016. Assim, dentre
todas as possibilidades de estudo que os museus proporcionam, a pretensio deste trabalho
delimita-se em estudar apenas as agdes culturais e educativas voltadas apenas para o publico
escolar. Essa pesquisa nasceu das minhas inquietagoes em relagdo a pratica das agoes educativas
nos museus, mais precisamente sobre museus tecnolégicos. Como eram poucos os trabalhos que
discutiam essa tematica, resolvi investigar.

A relacdo da escola com os museus e principalmente com os museus de ciéncias esta cada vez mais
se estreitando. As escolas conseguem ver o museu como um veiculo, uma ferramenta ou mesmo
como uma possibilidade de melhorar a compreensao dos conceitos e diretrizes cientificas. Nao s6
pela experimenta¢do proporcionada pela interatividade, mas também pelas a¢oes educativas e
socio culturais que estas instituicdes proporcionam a comunidade escolar. O estreitamento dessa
relagao museu/escola tem contribuido muito para a consolidagdo do campo museoldgico, bem
como para a disseminag¢do do conhecimento cientifico. A educagao formal, desenvolvida no meio
escolar e a educagdo ndo formal, esta aplicada nos ambientes museais, sdo duas possibilidades de
apreciacdo e apropriacio do conhecimento. As duas formas permitem o favorecimento da
aprendizagem, entretanto o que as diferencia é apenas a forma com a qual os
assuntos/conhecimentos sao apresentados/mediados. Dessa forma a proposta deste projeto é
perceber como as agdes educativas e sdcio culturais desenvolvidas por essa institui¢do tem
contribuido para estreitar a relagdo museu/escola na cidade de Aracaju durante o periodo de 2006
até 2016. Assim, entendendo a importancia do processo de educagdo nao formal presente nos
museus esse artigo enquadra-se na drea de educagdo, mais precisamente de educa¢ao
museoldgica. E fruto de uma possibilidade de investigar a funcionalidade educativa dos museus,
a relagdo destes com as instituicoes formais de ensino e suas possiveis contribui¢oes. Direciona-
se através da seguinte questao: Quais sdo as a¢des culturais e educativas desenvolvidas pela Casa
de Ciéncia e Tecnologia de Aracaju e como essas atividades contribui para o processo de
dissemina¢ao do conhecimento cientifico? Assim, como dire¢ao metodoldgica para essa pesquisa
foi utilizado o método de investigacdo qualitativo, utilizando analise bibliografica, entrevistas e
aplica¢ao de questiondrios aos funcionarios dos museus e mediadores.

Conforme depoimento de Augusto Almeida (2015), Diretor da CCTECA, a criagdo da Casa de
Ciéncia e Tecnologia da Cidade de Aracaju, conhecida como CCTECA Galileu Galilei nasceu
como um projeto piloto encabecado pelo Ministério da Ciéncia e da Tecnologia, a Prefeitura de
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Aracaju (SEPLAN) e da Universidade Federal de Sergipe, mais precisamente do departamento de
Fisica. Atualmente a CCTECA estd vinculada a Secretaria de Educa¢ao do Municipio de Aracaju-
SEED. Dentre as ag¢des educativas desenvolvidas pela instituicao identificam-se alguns projetos
como "Observagdes com Telescopio”, projeto "Caféconsciencia”, projeto "Jovem cientista”, visitas
guiadas ao espago da experimentoteca e ao planetario. Estas sao mais populares e mais divulgados
nas midias sociais. Entretanto existem outros projetos mantidos pela Casa e sdo tdo importantes
quanto para o entendimento de ciéncia e para a formac¢do de uma consciéncia coletiva sobre a
preservacdo do planeta.

GESTAO INTEGRADA DO PATRIMONIO NO AMBITO DAS POLITICAS
PUBLICAS PARA MUSEUS E PARA PCI: DESAFIOS E PERSPECTIVAS
EM PROGRAMAS DE SALVAGUARDA DESENVOLVIDOS POR
MUSEUS

Elizabete de Castro Mendonga (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO),
Brasil; Universidade do Porto — Portugal)

Alexandre Matos (Sistemas do Futuro; Universidade do Porto — Portugal)
Alice Semedo (CITCEM, Universidade do Porto — Portugal)

Apesar dos problemas relativos a gestdo de colecdes em museus permearem os atuais debates
sobre Musealizagdo e Politicas Culturais para a area de Museus, as reflexdes estdo, em sua maioria,
focadas nas cole¢oes materiais que os museus efetivamente sdo responsaveis legais. Sabe-se, no
entanto, que a relagdo entre materialidade e imaterialidade vinculada ao patriménio cultural
musealizado ha décadas ¢é amplamente debatida nas reflexdes sobre processos de
patrimonializacdo e musealizagdo. Todavia, a relacao entre Patrimonio Imaterial e Museus precisa
estar mais presente no bojo das discussdes académicas, institucionais e socioculturais. Esta
perspectiva, torna-se ainda mais timida quando se pensa na gestao colaborativa, integrada e
compartilhada do patrimonio e na proposigao de a¢cdes conjugadas nas areas de politicas culturais
que relacione os segmentos de museus e patrimonio imaterial, no que tange os procedimentos de
documentagio.

Frente a este contexto, esta comunica¢do tem como objetivo analisar modelos e usos de gestao de
informacoes sobre cole¢oes e patrimonio imaterial institucionalizados por duas instincias do
Ministério da Cultura brasileiro, a saber: Instituto do Patrimodnio Histdrico e Artistico Nacional
(Iphan) e Instituto Brasileiro de Museus (Ibram), visando identificar e explicitar o papel da gestao
colaborativa, integrada e compartilhada do patrimonio nos discursos institucionais incorporados
nas politicas publicas direcionadas aos bens culturais imateriais e materiais. Do ponto de vista
metodoldgico a pesquisa caracteriza-se das seguintes formas: aplicada (pela finalidade),
exploratoéria (pelo objetivo), estudo de caso (pelo procedimento), qualitativa (pelo tipo de analise)
e dialética (pelo método). A analise baseia-se em legislagdes, normativas, entrevistas e experiéncias
dos referidos institutos, no que tange o Inventario Nacional de Referéncias Culturais (INRC) e o
Inventario Nacional de Bens Culturais Musealizados (INBCM) - o primeiro regido pelo Iphan e
o ultimo pelo Ibram.

Os elementos definidos para a andlise foram: conceitos de inventario, gestao de informagdes,
gestdo colaborativa, gestdo integrada e gestdo compartilhada do patrimdnio e seus usos; contexto
de elabora¢ao/atualizacdo dos documentos legais e normativas institucionais em relagdo a
Convencdo para Salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial e as diretrizes do Comité
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Internacional para Documentagao do Conselho Internacional de Museus; formas de exercicio do
poder emancipatdrio relativo a participacao das comunidades envolvidas nos processos de
inventarios sobre bens culturais materiais e imateriais; papel dos museus nas politicas publicas
sobre Patrimdnio Cultural Imaterial (PCI) e sua atuacdo na articulacdo/implementacio de
politicas participativas para comunidades locais.

Como resultados identificou-se: convergéncias/divergéncias entre as praticas desempenhadas
sobre gestao colaborativa, integrada e compartilhada do patriménio nos discursos institucionais
incorporados nessas institui¢des; crescente valorizacao de inventarios, reiterando o papel da
pesquisa e da documentagao no processo de salvaguarda dos bens imateriais e de preservacdao dos
bens materiais; relativa fragilidade que as agdes de inventario e gestao do patrimdnio podem
apresentar por questdes politicas e econdmicas; o papel atuante - como equipamentos culturais
vinculados aos planos de salvaguarda do PCI - que os museus podem desempenhar em processos
de inventario e no exercicio da pratica de advocacy. Tal analise estd associada a reflexao sobre os
panoramas das politicas de PCI e de Museus implementadas nos ultimos anos no Brasil. Suas
conclusodes ajudardo a fornecer indicadores para avaliagdo dos resultados da incorporagio dos
discursos institucionais sobre os processos de gestdo do patriménio e sobre o poder decisério,
nestes processos, dos grupos detentores dos conhecimentos que reivindicam direitos de cidadania
e de pertenga em relacdo ao seu patrimonio cultural - articulando, desta forma, a no¢ao de direitos
culturais com a ideia de democracia cultural.

MUSEUS E APROFUNDAMENTO DA DEMOCRACIA - E POSSIVEL
PENSA-LOS, FAZE-LOS, SUSTENTA-LOS?

Florbela Estévao (Instituto de Historia Contemporénea, Faculdade de Ciéncias Sociais e
Humanas, Universidade NOVA de Lisboa — Portugal)

Entendo aqui “museu” numa ace¢do muito ampla, que inclui toda a parcela de realidade que foi
subtraida ao uso corrente, funcional, da vida quotidiana contemporanea, para, depois de
delimitada e categorizada juridicamente, ser alvo de conservac¢do e de fruigdo publica, a nivel
cultural. Implica, pois, uma faceta defensiva — uma paragem do tempo (entendido como fator de
possivel degradacao) e uma arquivacao (armazenamento e recuperagao/localizacao através de
codificagdo), por um lado - e, por outro, uma faceta ativa, de atracio de publicos e de
enriquecimento destes através sobretudo da contemplacédo, individual e coletiva. Neste sentido
amplo, “museu” praticamente confunde-se com “patriménio cultural” (sobretudo material,
porque diz respeito a objetos ou espagos mais ou menos diminutos ou amplos), sendo que esse
“cultural” ndo pode nunca ser separado do “natural” (paisagens, por exemplo)na medida em que
uma “natureza” intocada pelo homem ¢ um conceito sem sentido real, ndo corresponde a
qualquer realidade existente num mundo globalizado e altamente tecnoldgico.

A realidade dos museus, locais, regionais, nacionais, ou, mesmo, transnacionais (ha museus que
ja tém “filiais” noutros pontos do mundo, ou que, estando em centros de prestigio, atraem todos
os dias pessoas vindas de todo o mundo) estd em constante proliferacdo, revelando a sua
importincia na sociedade contemporanea, apesar de muitos os considerarem como os novos
locais de culto de uma religido laica (um paradoxo, por certo). Aquilo que ndo se descarta para o
lixo ou que ndo é alvo de demoli¢ao, ou de ocupagao por novos usos funcionais, aquilo que escapa
a essa funcionaliza¢ao, tende hoje a ser transformado em museu, encarado como elemento de
prestigio e fomentador de novas sociabilidades e identidades, na medida que em consagra (para
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alguns, sacraliza mesmo) uma zona, um espago, um edificio, uma cole¢do, um conjunto de objetos
como patrimonio coletivo circunscrito no espaco, e separado da parte funcional quotidiana desse
espaco. Assim, uma cidade patriménio

mundial da UNESCO nio é evidentemente um museu, pois nela continuam a viver muitas pessoas
que fazem a sua vida comum, com todos os seus servigos, mas ja uma parte “historica” dessa
cidade, apartada de qualquer funcionalidade que nao seja sobretudo a contemplag¢ao/frui¢ao por
visitantes, pode ser considerada um museu: por exemplo, o nucleo histérico de Caceres, Espanha,
onde, entre hotéis de prestigio e até um museu no sentido mais restrito, circulam
fundamentalmente visitantes, ou turistas, além do movimento ligado a essas atividades.

Neste contexto amplo, em que musealizar corresponde a separar espacialmente do funcional e de
criar com essa realidade separada um “mundo a parte”, de cultura, lazer, desaceleragio,
contemplagdo, arte, beleza, felicidade, é, creio, muito importante a participagdo publica, na
medida em que o museu é um elemento patrimonial por exceléncia. Fundamental para o nosso
bem-estar, para a nossa qualidade de vida. E este “n6s” é uma realidade muito diversificada, como
é 6bvio, e, portanto, onde os interesses e as expectativas relativamente aos museus felizmente sao
muito variados. Como ampliar, considerando essa diversidade e a propria pandplia imensa de
realidades que o conceito de museu abrange, as formas de participa¢ao publica na construgio e
na sustentacdo desse bem coletivo, é a questdo central desta comunicagdo, consciente que estou
de que se trata de tema desde sempre debatido, mas que continua sempre atual. Porqué? Porque,
é claro, o museu nao é apenas um problema financeiro, ou técnico, ou puramente cultural, mas
obviamente politico. Levanta entdo a questdo fundamentalmente politica de qual a capacidade, e
desde logo a competéncia, das populagdes — tanto locais como de visitantes comuns externos — de
interferirem nas opgdes que se tomam neste dominio aos varios niveis, tanto da criagdo de museus
como dos seus programas. Entramos aqui num campo muito sensivel, porque propicio ao regime
da opiniao, que muitas vezes nao é fundamentada em nada mais do que opgdes afetivas, mais ou
menos inconscientes até, porque tém a ver o valor que cada um(a) da a algo que quer furtar a
destruicao inexoravel e deseja proteger e tornar de uso comum (mesmo que se trate de
propriedade privada, evidentemente). Quer dizer, num mundo conturbado como o nosso, onde
aumentam as desigualdades sociais e a violéncia, como sustentar ainda a ideia de museus que
sejam realidades ao lado da democracia, fomentadoras de comunidade? Eis a questao.

MUSEUS, OBJETOS ARQUEOLOGICOS E COMUNIDADES
INDIGENAS: DOIS EXEMPLOS CHILENOS DE UMA MUSEOGRAFIA
DESCOLONIZADORA

Gongalo de Carvalho Amaro (Instituto de Histéria Contemporanea, Faculdade de Ciéncias
Sociais € Humanas, Universidade NOVA de Lisboa — Portugal)

Nos ultimos tempos, a representagao das comunidades indigenas em museus tem sido tema de
debate, conflito e até de reestruturac¢ao dos préprios museus. Trata-se de um processo que esta
intimamente ligado com os sistemas de colonizagdo e a forma como essas comunidades —
sobretudo as do continente americano e do subcontinente australiano - foram dominadas,
aculturadas e espoliadas do seu patrimoénio.

Foi sobretudo a partir dos anos 80 que os estudos criticos pds-coloniais comegam a ter impacto
nos museus etnograficos e arqueoldgicos. As comunidades indigenas passam a ser vistas de outra
forma. No continente americano da-se uma espécie de “retorno ao indigenismo”, onde os povos
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originarios (denominagao usada na generalidade dos paises latino-americanos, seguindo o termo
inglés de First Nations) comegam a ser valorizados e inclusivamente considerados pela opiniao
publica e pela propria industria cinematografica; passando de vildes a vitimas, como se pode
constatar, por exemplo, em filmes de grande éxito como: A Missdo (1986), Dangas com Lobos
(1990) e O Ultimo dos Moicanos (1992).

Coincidindo com esse periodo os movimentos indigenistas ganham também uma dimensao
politica, particularmente na América Latina, onde pela primeira vez, devido a globalizacdo, os
Estados-na¢do comegavam a ser questionados. Desta forma, os estudos do patriménio e os
museus em particular - instituicdes muito ligadas a uma visdo nacionalista e positivista do
patrimdnio e do conceito de Estado-na¢ao moderno — passaram a ter um papel fundamental nas
dinamicas atuais das sociedades contemporaneas de tendéncia globalizada e multicultural. Deste
modo os museus tornam-se espagos para a diversidade cultural, contribuindo ativamente para a
sua difusao. Este entendimento levou a que as comunidades indigenas comecassem gradualmente
a exigir participar nos processos de musealizagdo de aspetos referentes a sua cultura,
nomeadamente a intervir em certos museus historicos e a criar os seus proprios museus
comunitarios (que mostram a sua continuidade viva no presente).

No quadro de uma perspetiva de analise da representacdo da cultura material das comunidades
indigenas em museus, no quadro de uma perspetiva descolonizadora, pretendemos analisar duas
exposicoes recentes apresentadas em Santiago do Chile: Wenu Pelon e Nuestros Pueblos
Origindrios, dedicadas, sobretudo, a cultura mapuche. Ambas apresentam dinamicas expositivas
que se podem enquadrar numa perspetiva proxima do conceito de appropiate museology usado
por Christina Kreps (2008 e 2015), segundo a qual as abordagens para o desenvolvimento do
museu - num contexto indigena — devem ser adaptadas aos contextos culturais locais e as
condicionantes socioecondmicas. Uma perspetiva interessante e que sera debatida no ambito da
relagdo entre museus e a representacao do patrimonio arqueoldgico e etnogréfico.

PATRIMONIALIZAR LAS HERIDAS: MEMORIA, EDUCACION, MORBO
Y CONSUMO. UNA PROPUESTA MUSEOLOGICA PARA EL CASO
ESPANOL DEL VALLE DE LOS CAIDOS

Javier Mateo de Castro (Universidad Complutense de Madrid — Espanha)

Con independencia de su linea editorial, resulta hoy muy comun encontrar en los medios de
comunicacion espanoles referencias al Valle de los Caidos, entre las que se incluyen las propuestas
que reivindican su musealizacion. El mausoleo del dictador Francisco Franco, concebido por sus
creadores como simbolo eterno de su victoria en la cruzada contra los enemigos de la patria, se
encuentra en una situacion de cuestionamiento cada vez mas manifiesto.

El deseo de la sociedad espanola de superar los traumatismos individuales y colectivos,
provocados durante cuarenta afos de violencia(s), conllevaron una transicion acritica al sistema
plural democratico, de conciliacion antes que de justicia, de olvido antes que de reparacion de la
dignidad, de soslayo antes que de afrontamiento. Asi, la joven democracia espanola convivié con
los simbolos del sistema totalitario no solo en los magnos espacios simbdlicos erigidos por el
franquismo para perpetuar su discurso — como el Valle de los Caidos -, sino incluso en el ambito
doméstico y urbano: en los portales de las viviendas, en las calles, en las plazas. Sin embargo, el
recambio generacional, la maduracién y la extension de los conceptos de ciudadania y
democracia, unidos a la légica mejora de la perspectiva que otorga el paso del tiempo, obligan a la

195



sociedad espafiola no solo a replantearse cdmo culminar el proceso de curacion de las heridas
mediante la erradicacion de la violencia simbdlica que ejecutan espacios patrimoniales como el
situado en Cuelgamuros, sino también a debatir cuales de las cicatrices provocadas por los grandes
relatos de la modernidad —en este caso, el nacional-catélico- deben conservarse y, muy
especialmente, para qué y cdémo deberia hacerse este trabajo.

Afortunadamente para los investigadores y profesionales de los museos, el espaiol es uno de los
ultimos Estados occidentales que ha alcanzado la madurez necesaria para afrontar un debate como
el que venimos tratando. La impasible postergacion de la construcciéon de un discurso que
combata los posicionamientos del totalitarismo y reponga de una vez la dignidad de los
represaliados a través de la justicia y de los simbolos comunes ha tenido su faceta positiva en
aportar numerosos ejemplos de los que podemos extraer qué y cémo hacer ante una tarea tan
delicada como necesaria. Algunos ejemplos en los que los que los espacios del totalitarismo se han
resignificado por medio de instituciones museisticas y que se incluiran en el proyecto son el
Museo del Terror de Budapest o el Museo estatal de Auschwitz-Birkenau, pero también proyectos
en curso, como el Museo del Fascismo en Predappio, localidad natal de Benito Mussolini, que
pretende instalarse en el edificio que acogi6 la Casa del Fascio e dell’Ospitalita. Por su interés
museografico y museoldgico se incluiran también algunos centros en los que no se ha dado un
proceso de resemantizacion del espacio legado, sino que han sido ubicados en nuevos espacios,
como el Museo de la Memoria y de los Derechos Humanos en Santiago de Chile o el Yad Vashem
de Jerusalén.

De esta manera, los objetivos de este trabajo de investigacion son analizar criticamente varios
casos en los que grandes simbolos del terror politico se han convertido en instituciones
museisticas en las que, sentimiento, conocimiento, morbo y consumo confluyen peligrosamente
para, en una segunda etapa, estudiar la conveniencia de convertir un mausoleo en un museo y, en
caso afirmativo, determinar qué propdsitos, pautas discursivas y museograficas seria pertinente
asumir y desarrollar para que esa conversion sea efectiva y no meramente nominal.

ACCOUNTABILITY EM MUSEUS: UMA ABORDAGEM EXPLORATORIA

Luis Ant6nio do Nascimento Neco (Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patriménio da
Faculdade de Letras da Universidade do Porto — Portugal)

Rui Manuel Sobral Centeno (Departamento de Ciéncias e Técnicas do Patrim6nio da
Faculdade de Letras da Universidade do Porto — Portugal)

Anténio da Ponte (Direcao Regional de Cultura do Norte — Portugal)

No contexto das organizag¢des, sejam elas com ou sem fins lucrativos, a exigéncia de informagoes
completas e mais detalhadas possiveis sobre as atividades desempenhadas e sobre o patriménio
remete ao conceito de accountability que tem como como propdsito dar transparéncia sobre as
acoes de responsabilidade do gestor da entidade. Considerando a diversidade de agoes
desempenhadas pelas instituigdes museoldgicas, como pesquisa, salvaguarda e dissemina¢do do
conhecimento, associadas as caracteristicas peculiares dos bens culturais sob a responsabilidades
dessas instituigoes, percebe-se a necessidade de se desenvolver mecanismos de gestao que
acompanhem as propostas de alargamento de atuagdes sociocultural e econdmica desejadas para
os museus. Nessa linha, esse estudo procura aprofundar-se sobre as abordagens de accountability
no universo das instituigdes museoldgicas, considerando suas dimensdes e tipologias, bem como
dos elementos relacionados ao conceito, quais sejam: transparéncia (revelou os fatos?) -
imputabilidade (enfrentou consequéncias?) - controlabilidade (fez o que estava obrigado?) -
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responsabilidade (seguiu as regras?) - responsividade (atuou para cumprir as demandas?). Esses
elementos, também denominados de categorias ou tipologias de accountability, influenciam as
formas de gestao da instituicao e o comportamento e os modos de atuagao do gestor.

Em razao da natureza social aplicada dessa pesquisa, de finalidade exploratdria e com linha de
abordagem qualitativa, o procedimento de investigacdo sera bibliografico e documental,
abrangendo os estudos ja realizados sobre o tema, bem como leis, regulamentos, normas e
diretrizes voltadas para a drea de museus e de gestdo de institui¢des museoldgicas. Embora
existam abordagens sobre esse tema para museus, percebe-se a necessidade de se manter aberta
as linhas de estudos para que se possa progredir por meio de novos pontos de vistas na drea da
museologia, com o objetivo de apresentar e analisar novos enfoques sobre gestdo de museus
pautadas sobre uma cultural accountability.

Muito embora se identifiquem trabalhos sobre accountability na area de museus, as abordagens
encontram-se ainda em nivel de discussdo, denotando que o tema ndo esta pacificado sobre a
necessidade, a conveniéncia e aplicabilidade, bem sobre quais seriam os limites para uma gestdo
de museus baseada em uma cultura de accountability.

MARIANO PROCOPIO — UM MUSEU DE PORTAS FECHADAS

Mariana Lopes Bretas (Departamento de Comunicagao Social/Jornalismo da Universidade
Federal de Vigosa/MG — Brasil)

Em tempos de museus midiaticos e espetacularizados, que participam, nao sé como
cenarios, mas como protagonistas de videoclipes, filmes comerciais e recepgdes de
celebridades e chefes de Estado; que estao implicados na engrenagem do turismo de
massas e sdo devorados como mais um produto de consumo rdpido, mas que seguem
mantendo e afirmando seu lugar e espago de cultura, histéria e memoria; que utilizam a
tecnologia para atualizar e conservar seus acervos, possibilitar visitas virtuais e estar cada
vez mais presente nas redes sociais, ha um museu que esta alheio ao que sucede em pleno
século XXI. E, infelizmente, talvez ndo seja o unico no contexto da sociedade brasileira
atual.

O Museu Mariano Procépio, localizado na cidade de Juiz de Fora, no estado de Minas
Gerais, possui uma das cole¢des mais interessantes do pais e mantém, ha mais de uma
década, as portas fechadas ao publico. Sem previsio de abertura, e sob alegacao da
necessidade de restauracao do acervo e reforma das estruturas, a colegao esta restrita ao
acesso e conhecimento de poucos. Aberto a visitagdo em 1915 como museu particular, s6
foi oficialmente inaugurado no dia 23 de junho de 1921. A iniciativa foi do colecionador
Alfredo Ferreira Lage (1865-1944) que dedicou sua vida a formagdo de um dos mais
significativos acervos artisticos, histéricos e de ciéncias naturais, que deu origem ao
Museu Mariano Procépio.

A ampliagdo do acervo, feita pelo préprio colecionador, o levou a construir um prédio
anexo, a galeria de Belas-Artes, inaugurada em 13 de maio de 1922. Em 29 de fevereiro de
1936, Alfredo Ferreira Lage, formalizou a doagdo do Museu Mariano Procépio, com a
totalidade de sua colecdo, os edificios e os jardins, ao municipio de Juiz de Fora.
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Atualmente a gestdo ¢ realizada por uma fundagdo em parceria com o conselho de amigos
do museu e a prefeitura da cidade.

Um dos destaques da colecdo do Museu é o periodo Imperial brasileiro: “Os trajes da
coroag¢do, da maioridade e do casamento de D. Pedro II e o traje de corte da Princesa
Isabel estao entre as mais significativas pecas de indumentaria da institui¢ao. O acervo de
mobilidrio é considerado um dos mais importantes do pais, destacando-se pela colegio
de pecas a partir do século XVI até o século XIX, estas, em grande parte, provenientes do
Palédcio de Sdao Cristdvao, no Rio de Janeiro. O acervo, constituido de cerca de 53 mil
objetos de valor histérico, artistico e cientifico, faz do Museu Mariano Procépio um dos
mais importantes nucleos de saber do pais. Trata-se de uma cole¢do nacional e de
relevancia internacional, entre pinturas, esculturas, gravuras, desenhos, livros raros,
documentos, fotografias, mobilidrio, prataria, armaria, numismatica, cartofilia,
indumentaria, porcelanas, cristais e pecas de Historia Natural.”

Diante dessa realidade, em que um museu publico dessa importancia se mantém alheio a
sociedade a qual pertence, com uma colegdo inviabilizada para o grande publico, que
mantém apenas seus jardins abertos a visitagao, devemos perguntar-nos: Qual é o impacto
para essa mesma sociedade que deixa de conhecer uma colegdo e valoriza-la como seu
patrimonio histoérico, cultural e artistico? Que prejuizos pode haver para uma sociedade
onde seus museus mantém seus acervos fechados e restritos a visitagdo publica? Muitas
vezes, esses mesmos museus continuam recebendo investimentos publicos e estdo abertos
apenas para algumas institui¢oes e/ou pesquisadores. E que critérios sao utilizados? Ha
algum beneficio nessa situagao? Para quem? Essas e outras perguntas servem de norte
para o desenvolvimento de uma pesquisa, iniciada no ambito do colecionismo e da
museologia, que procura afirmar e valorizar o museu como um espago fundamental de
conhecimento, para a arte e a cultura e que, em constante transformacao, adquire novas
praticas e se atualiza para acompanhar e dar suporte a sociedade ao qual pertence.

1 https://www.pjf.mg.gov.br/administracao_indireta/mapro/, consulta em 22/06/2018

A VITRINE QUE NOS SEPARA: RELA(}()!ES ENTRE OS PUBLICOS E
OS DIFERENTES OBJETOS EM COLECOES DE HISTORIA NATURAL

Mariana Soler e Natalia Melo (Universidade de Evora — Portugal)

Os museus de historia natural sdo institui¢des cientificas historicamente construidas que possuem
como fungao primordial interpretar e salvaguardar a diversidade da vida. Assim devem, no
minimo, contextualizar sua cole¢do para a sociedade e, na melhor das hipoteses, catalisar pessoas
para explorar sua propria identidade e conectar-se com os outros, por meio das lentes da natureza
a (Dorfman, 2017). Desde a segunda metade do século XX temos experimentado multiplas formas
de comunicagdo, em que os pﬁblicos tém ganho autonomia e, mais recentemente, autoria na
produgdo dos conteidos. Como meios de comunicag¢do dindmicos, os museus de histdria natural
sao influenciados por outras institui¢cdes, como os museus e centros de ciéncia, mas também
exercem nestes sua influéncia. Desta dinamica resultam exposicdes mais orientadas a ideias e
conceitos, do que primariamente aos objetos. No entanto, sdo os objetos e a confianga gerada por
sua materialidade e autenticidade que tornam os museus espagos unicos e que fazem com que
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outros espag¢os apelem ao uso de cole¢des. Mais do que objetos de ciéncia, testemunhos materiais
da biodiversidade recente e pretérita, sdo objetos de curiosidades, capazes de promover o
encantamento e interesse (MacDonald, 2004).

Os objetos de historia natural podem ter caracteristicas muito diversas, desde espécimes de valor
cientifico Unico até modelos construidos exclusivamente para exposi¢oes. Neste trabalho,
discutiremos a relagdo entre os diferentes tipos de objetos e sua capacidade de representar praticas
cientificas, a naturezae permitir o contato com visitantes. Utilizamos os animais como referéncias
para nossa analise e partimos de exemplos de exposi¢oes recentes, concebidas depois dos anos
2010, em institui¢des europeias e americanas. Para discutir a forma como os objetos sdo utilizados
para aproximar os publicos dos museus a natureza e a ciéncia, propomos trés categorias: espécimes
cientificos, espécimes contextualizados e modelos. Os espécimes cientificos sao objetos utilizados na
investigacao, cuja preservacao privilegia caracteristicas de carater taxondmico. Podem ser animais
completos ou parciais, preservados em via seca (peles e esqueletos) ou em via imida (visceras ou
pequenos animais). Em espécimes contextualizados encontramos animais preservados de forma a
ilustrar o aspeto que espécie tem (ou teria) em ambiente natural (taxidermia artistica). Podem ser
encontrados isolados ou inseridos em dioramas. Nessa categoria também encontram se as
colecdes vivas, em que animais sao expostos em biodioramas, mas nao necessariamente inseridos
dentro de narrativas expositivas. Os modelos sdo objetos que recriam um espécime de colecdo,
um animal vivo ou sdo a combinagdo de diferentes dados cientificos e arte. Parecem ser mais
universais no que diz respeito ao tipo de espago museologico em que aparecem, estando presentes
nos museus de historia natural e também nos museus de ciéncia, normalmente como substitutos
em casos onde falta um espécime ou como alternativa para aproximar os visitantes de objetos que
estdo fora do alcance das maos.

Considerando que a escolha do tipo de objetos e a forma como os expéem pode promover (ou
nao) a aproximacao dos publicos a natureza, a ciéncia e aos proprios objetos, temos que: 0s
espécimes cientificos embora representem a pratica cientifica dos museus, mantém-se inacessiveis
ao contato do visitante e distantes da forma como os animais sdo encontrados natureza. Os
espécimes contextualizados trazem a natureza para dentro das instituicdes, mas nao
necessariamente a investigacdo dos bastidores, além de também serem inacessiveis; e os modelos
parecem a partida estar mais distantes do mundo natural, mas tém o potencial de por um lado
aproximar a natureza e, por outro, permitir aos visitantes experimentar os objetos. Por fim, como
apontado por MacDonald (2004), os objetos sdo capazes de falar por eles mesmos — embora nem
todos tenham as habilidades exigidas para escutar o que eles tém a dizer. Se em uma abordagem
mais tradicional, os objetos eram dispostos dentro de narrativas rigidas, com a inten¢do de
controlar o significado que os visitantes poderiam ganhar, em uma visdo mais contemporénea, é
ressaltada a multiplicidade e riqueza de repostas que uma exposi¢do pode evocar, encorajando o
publico a debater mais, reconhecer o papel da ciéncia em diversos campos da vida e,
especialmente, engajar o visitante em praticas relacionadas a preserva¢do da biodiversidade. De
forma que nao apenas a narrativa, mas o tipo de objeto em exposi¢ao delineia a relacao dos
publicos com as diferentes fungdes que definem os museus.

Referéncias:

Dorfman, E. (Ed.). (2017). The future of natural history museums. New York: Routledge. MacDonald, S. (2004).
Exhibitions and the public understanding of Science Paradox. The Pantaneto Forum, 13, 1741-1572.
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A INFLUENCIA DA OBRA DE PAULO FREIRE NA NOVA MUSEOLOGIA

Moana Campos Soto (Universidade Luséfona de Humanidades e Tecnologias, Lisboa —
Portugal)

O presente trabalho apresenta as conclusdes iniciais da tese que esta a ser desenvolvida no ambito
do doutoramento em Museologia da Universidade Lus6fona de Humanidade e Tecnologias. Esta
abordara um tema que, apesar de ser apontado como central pelos principais atores do campo da
Sociomuseologia ainda nao recebeu um estudo aprofundado: a influéncia do pensamento de
Paulo Freire no surgimento do Movimento Internacional para uma Nova Museologia (MINOM).
Esta influéncia é evidenciada pelo convite a Paulo Freire — nao materializado devido a a¢do da
ditadura empresarial-militar brasileira — para que presidisse a Mesa-Redonda de Santiago do
Chile (1972), marco central do movimento.

Se o Conselho Internacional de Museus reconhece como fungao principal dos museus a educagio,
claramente pode se estabelecer uma analogia entre a ruptura da museologia tradicional e a nova
museologia, com a ruptura de uma educa¢ao bancaria e uma educacdo libertadora, de corte
freiriano, que se expressa na afirmacao disto por Hugues de Varine-Bohan, quando dirigia o
ICOM (1979) e falou da transformagdo do “homem-objeto em homem-sujeito”. Para isso, se
procurara estabelecer as influéncias tedricas diretas, como as diretrizes socio-educativas para a
construc¢do de uma teoria e pratica museoldgica comprometida com a comunidade e voltada para
o exercicio consciente da cidadania. Mas, também, se apresentard a conjuntura mundial que
possibilitou a aproximagdo da museologia ao pensamento freiriano, em particular as terceira
(1944/1964) e quarta (1968-1980) vagas revolucionarias, que na primeira engendrou na periferia
do mundo novas concepg¢des — marcadas pela descolonizagdo afro-asidtica, a Revolu¢ao Cubana
e a Revolugao Cultural chinesa — que influenciaram a seguinte, a mais internacionalizada, e que
chegou ao centro do sistema, tendo como grandes momentos o maio de 1968 e a Revolugdo dos
Cravos. E devido a estas que se aproximam os grandes atores europeus da Nova Museologia com
a teoria freiriana da periferia.
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