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Apresentacao

O volume que agora se apresenta teve como principal motivacdo a divulgacéo de
alguns estudos de museus ja apresentados durante o | Seminario de Investigacdo em
Museologia para os Paises de Lingua Portuguesa e Espanhola (Porto 2010), em formato
de Poster, e que merecem, no nosso entender, uma melhor divulgagdo. A maior parte
destes estudos foram realizados no &mbito das dissertacbes do Curso de Mestrado em
Museologia da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, entre 2008 e 2009.
Incluem-se, ainda, neste volume, alguns artigos que partem de dissertacdes de mestrado
ou de doutoramento apresentadas noutras universidades e que apoiam esta construgdo
de um campo profundamente inter-disciplinar. Os diferentes textos mostram bem a
diversidade dos topicos de investigacdo em museologia e, no seu conjunto, materializam
diversas visdes e orientacbes da museologia contemporanea, gizando ndo sé um
territorio de profissionais-em-accdo mas promovendo, igualmente, espacos reflexivos e

de discussao critica.



A importancia da documentacao e gestdo das colec¢cdes na qualidade e certificacéo
dos Museus.
Alexandre Matos

Resumo

A normalizagdo documental nos sistemas de informacdo dos museus tem sido, nos ultimos sete anos, a nossa
principal area de actividade profissional e de investigacdo. Verificamos que dada a inexisténcia de uma normalizacdo
de estrutura dos sistemas de informagdo de museus, em Portugal sdo inimeros 0s casos de criacdo de bases de dados
especificas que se tornam, em pouco tempo obsoletas. O objectivo da presente dissertagdo é apresentar uma proposta
de norma de estrutura de dados que sirva os museus, independentemente do tipo de colecgBes, as empresas de
software e o Instituto de Museus e Conservacgdo na verificacdo da qualidade do inventério e gestdo das colecgdes, no
ambito da certificagdo de museus em curso.

Standards in museum documentation and Collection Management Systems (CMS) have been in the last seven years
our main area of investigation and expertise. Portugal has no tradition developing data structure standards to
document objects or collections, so our principal aim in this paper, as well as in our thesis, is to propose some
fundamental aspects that museums and documentation specialists should be aware when choosing our creating a
CMS. Another objective of the current research is to generate an important and urgent discussion on the inclusion of
documentation as a relevant part of the museums accreditation scheme carried out by Instituto de Museus e

Conservagdo (IMC).

Palavras-chave — Key Words
Documentacdo, Normalizagdo, Gestéo de colecges

Documentation, Standards, Collections Management



A importancia da documentacéo e gestdo das coleccdes na

qualidade e certificacdo dos Museus®

Alexandre Matos?

Introducéo

O titulo deste artigo, elaborado com base no estudo que desenvolvemos na
dissertagdo de mestrado que defendemos em Outubro de 2007, pretende sublinhar o
importante papel da documentacdo das colec¢bes quer no funcionamento do Museu
quer no desenvolvimento da sua missdo. Esta tarefa muitas vezes negligenciada pelos
responsaveis deveria ser, na nossa opinido, a trave mestra que suporta todo o restante, e
ndo menos importante, trabalho desenvolvido naquelas instituicfes. Sendo vejamos: que
museu poderia conceber uma exposicdo sem conhecer as suas colec¢des? Que ldgica
expositiva seria dada aos visitantes sem sabermos o que tinhamos para Ihes mostrar?
Que prioridades poderamos definir para uma politica de conservacdo ou de
incorporagdes sem saber o estado real dos objectos ou as tipologias mais e menos
representadas na nossa coleccdo? Que trabalho no museu pode ser feito sem conhecer a
coleccdo que aquele detém?

A resposta a estas perguntas ainda hoje nos inquieta, ndo é simples e requer uma
abordagem complexa e profunda do trabalho de inventéario, documentacdo e gestao de
coleccdes que se vai fazendo em Portugal e, como elemento de comparagdo, noutros
paises como o Reino Unido, os Estados Unidos ou o Canada que detém as melhores
praticas nesta matéria.

Na investigacdo que levamos a cabo em 2006-2007 inicidmos a nossa
abordagem com a recolha de alguns dados especificos sobre documentacdo de

colecgdes, confrontando-os com a informacdo e estatisticas relativas ao universo dos

! Artigo baseado na dissertacdo de Mestrado, orientada por Rui Manuel Sobral Centeno, apresentada na
Faculdade de Letras da Universidade do Porto: MATOS, Alexandre (2007), Os sistemas de informagéo na
gestéo de colecgdes museoldgicas: Contribuices para a certificagdo de museus Dissertacdo de Mestrado
do Curso Integrado de Estudos Pés-graduados em Museologia apresentada a Faculdade de Letras da
Universidade do Porto.

2 Director do departamento de Formagdo e Investigacdo da Sistemas do Futuro, Lda.,

alexandre@mouseion.me, www.mouseion.me.



museus portugueses publicadas pelo Instituto de Museus e Conservacdo (antigo
Instituto Portugués de Museus). Os resultados deste trabalho permitiram-nos
complementar e justificar a percepcdo da realidade museolégica nacional, decorrente do
contexto da nossa actividade profissional. Essa foi alids uma das principais razdes que
nos levou a seguir esta linha de estudo: conhecer melhor a realidade portuguesa em
relacdo & documentacdo das colec¢fes nos museus.

A andlise que fizemos em 2007 levantou outro problema que se prende com a
qualidade dos inventarios e com as ferramentas disponiveis para que 0S museus ou as
tutelas possam controlar de forma efectiva a qualidade do trabalho produzido neste
dominio.

N&o raras vezes somos confrontados com inventarios feitos em solugdes
informaticas caseiras e inadequadas ao exigente trabalho de gestdo de coleccdes; ou em
programas informaticos destinados a outros fins — Excel da Microsoft, por exemplo —
que normalmente, e raras vezes com sucesso, suprem a falta de ferramentas apropriadas.
O uso destas ferramentas tende a ser o primeiro passo para um conjunto de erros
comuns: a repeticdo de referéncias bibliograficas, a criacdo de diferentes registos para a
mesma entidade (ex. 0 mesmo autor com nome e apelido apenas, ou com o0 home inteiro
escrito), ou a descricdo de diversos registos de dimensfes na mesma célula/campo.
Escudamo-nos de referir situacdes de completa perda de tempo como os inventarios
feitos em documentos de Word.

Reconhecemos que este tipo solucdes sdo inevitaveis face a situacdo econémica
que 0s museus tém vivido nos Ultimos anos em Portugal. Os museus, que precisam de
tornar mais eficaz e simples o trabalho de registo e inventario das suas colecgdes, pelo
menos numa fase inicial, tendem a procurar solucdes ao menor custo possivel.

Acontece que é possivel que este tipo de solucdes seja construido com critérios
baseados nas normas internacionais do International Committee for Documentation
(CIDOC), nomeadamente nas CIDOC Information Categories® que constituem um
conjunto de grupos de informacdo simples e bésicos, essenciais a qualquer base de
dados de gestéo de coleccoes.

Este artigo pretende apresentar, ainda que de forma sucinta, as conclusdes e

propostas que fizemos na tese sobre esta matéria e que, entendemos, sdo um contributo

3 Cf. Pagina Web das CIDOC Information Categories em
http://cidoc.mediahost.org/content/archive/cidoc_site 2006 12 31/quide/guide.html. Consultada em 24-
03-2010.



http://cidoc.mediahost.org/content/archive/cidoc_site_2006_12_31/guide/guide.html

importante na definicdo de critérios de certificacdo do trabalho de documentacdo de
colecgdes que, por sua vez, deve ser um dos elementos de avaliagdo na certificagdo de
museus iniciada, ha alguns anos em Portugal, pela Rede Portuguesa de Museus.

A definicdo de critérios de certificacdo do trabalho de documentacdo de
coleccdes pelos museus é tarefa complexa, dispendiosa e morosa, contudo deve ser
considerada como uma das prioridades no contexto museoldgico nacional, atendendo

aos beneficios associados que a experiéncia dos n0ssos parceiros europeus atesta.

Normalizagdo — alguns pontos prévios

A sociedade do p6s-guerra tem vindo a sofrer um conjunto enorme de mudancas
as quais nenhum sector de actividade, museus incluidos, consegue ficar indiferente. Os
métodos e procedimentos tém vindo a moldar a nossa forma de trabalho com uma
rapidez quase surpreendente. A par destas mudancas, sendo talvez o seu principal
impulsionador, est4 o desenvolvimento tecnoldgico verificado. Inicialmente em sectores
essenciais, como a salde por exemplo, a revolugdo tecnoldgica é hoje em dia sentida em
quase tudo o que fazemos, desde o pagamento de uma conta, até a utilizacdo do correio
electronico que veio revolucionar a forma como interagimos e comunicamos. Nos
museus, e na tarefa de documentacdo especificamente, a situacao nédo é diferente, como
veremos.

Logo apds o final da Il Grande Guerra foi criado, no ambito do International
Council of Museums (ICOM), um comité internacional para debate da documentacao de
colec¢bes museoldgicas tendo como principal objectivo a defesa deste patrimonio, na
altura em perigo. A criacdo do CIDOC em 1950, resultado do trabalho e preocupacoes
sentidas pelo Centro de Documentacdo do ICOM, constitui um marco importantissimo
na histéria da documentacdo em museus. E no seio desta instituicdo que se comecam a
discutir todos os problemas relacionados com o0 assunto e a criar textos com
recomendacdes e regras basicas para registo e catalogacdo de objectos que ainda hoje
sdo pontos de partida muito validos.

S6 mais tarde, nos anos 70, gracas a introdugdo dos meios tecnoldgicos nos
museus e conscientes da importante mudanca que se estava a operar, 0s membros deste
comité reconheceram a enorme oportunidade da sua utilizacdo para agilizar e facilitar
uma tarefa que &, para a maior parte dos museus, herculea.

A documentacdo das colecgOes exige um continuado esforco de recolha,

classificaco e arrumacio de documentos, depoimentos e outro tipo de materiais. E esta
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documentacdo que permite aos museus perceber e explicar melhor as evidéncias
materiais humanas e naturais e, por consequéncia, nos permite uma melhor
compreensdo sobre o passado. Sem estes novos meios tecnoldgicos, o trabalho poderia
ser feito, mas 0s recursos necessarios seriam enormes e a compreensdo da cultura
material seria, impreterivelmente, mais lenta e menos qualificada.

N&o se pense, no entanto, que basta colocar um computador e respectivo
software para criagdo de bases de dados num museu para que o trabalho de
documentacdo das coleccdes possa ser feito com qualidade. Ndo sdo as ferramentas
tecnoldgicas que fazem um excelente trabalho. Pelo contrério, no nosso trabalho neste
dominio, verificamos que, quando ndo utilizadas convenientemente, sdo estas
ferramentas as causadoras das maiores dificuldades. Frequentemente somos
confrontados com trabalhos de documentacdo de coleccBes que, feitos sem qualquer
apoio informatico, sdo mais validos e eficientes do que alguns com suporte informatico,
porém incomportavelmente lentos face as necessidades actuais e rapidamente obsoletos
do ponto de vista tecnoldgico. No entanto, reflectindo com seriedade, qual é a mais-
valia da rapidez, ou da evolucédo tecnoldgica per si, quando a resposta de um sistema
ndo é satisfatoria ou pode ser mesmo errénea?

As ferramentas utilizadas ndo dispensam, em nenhuma area de actividade, o
planeamento, estratégia e conhecimento sobre 0 assunto em questdo. Assim, num museu
a documentacdo das coleccBes deve ter em conta alguns aspectos essenciais como o
método, 0s meios e a linguagem utilizados que tém por base um conceito comum: a
normalizacé&o.

Posto isto importa perceber em que consiste a normaliza¢do na documentacéo de

museus. S8o trés as areas em que se definem normas para 0s museus. A saber:

Estrutura de dados (data structure): definicdo dos campos necessarios para todo o
tipo de informagdo que o sistema ird comportar e das relages entre os diferentes
campos e tabelas de informacdo numa base de dados relacional (as mais comuns e
mais capazes hoje em dia);

Procedimentos (data contents): definicdo da forma como os conteddos devem ser
inseridos nos distintos campos. Serdo aqui descritas todas as convences utilizadas e
todas as regras a seguir pelo utilizador na edi¢do dos registos (ex. definicdo de
formato de datas, dos campos de preenchimento obrigatério ou do formato de imagens
e documentos que sdo associados ao sistema);

Terminologia (data value): definicdo do tipo de vocabulério, thesauri ou listas de

terminologia que podem ser associadas a determinados campos e especificacdo de



regras para campos com caracteristicas particulares, como 0s campos utilizados para

registar transcricdes em alfabetos distintos do utilizado pelo sistema.

Estas trés abordagens, ainda que complementares, sdo normalmente objecto de
estudo separadamente e tém sido alvo da atengdo de importantes instituicbes como o
CIDOC, com as supracitadas CIDOC Information Categories e mais recentemente com
0 CIDOC Conceptual Reference Model (CIDOC CRM), que ¢é hoje em dia uma norma
ISO (ISO 21127:2006)*; a Museum Documentation Association (MDA)® que
desenvolveu o mais utilizado manual de procedimentos de documentacdo em museus, 0
SPECTRUM?®; a Canadian Heritage Information Network (CHIN)’, que desenvolve um
importante trabalho na defini¢cdo de normas de estrutura de dados e de terminologia; ou
0 Getty Institute®, que tem, como é sabido, a importante tarefa de desenvolver e
actualizar o importante Art & Architecture Thesaurus, ferramenta essencial para 0s
museus, gque esta neste momento a ser traduzido para espanhol por uma equipa chilena
que apresentou o projecto na ultima conferéncia anual do CIDOC (Santiago do Chile,
Setembro de 2009) (Nagel, 2009) e que urge traduzir para outras linguas.

No ambito do trabalho que desenvolvemos na tese de mestrado resolvemos
concentrar a nossa atencdo na primeira das areas atras referidas.

Desde logo porque € a principal matéria de trabalho para quem, como nos, se
ocupa da tarefa de construir Sistemas de Gestdo de Colecgdes (SGC) que possam ser
utilizados por qualquer museu, independentemente do caracter das suas colec¢des ou da
sua natureza funcional e administrativa. Para o fazermos com sucesso é essencial que 0s
museus definam um conjunto de regras que permitam criar um sistema capaz de
responder a todas as suas necessidades de documentacdo e gestdo. Esta seria uma tarefa
simples, numa primeira e superficial analise, no entanto, a experiéncia diz-nos que, por
diversos motivos, € complexo quer para 0S museus quer para 0s seus profissionais
seguir este tipo de normas. Sendo veja-se a quantidade enorme de museus que contam
com sistemas internos desenvolvidos de acordo com as suas proprias necessidades e

especificidade das colecgdes que guardam.

* Cf. CIDOC CRM Home Page em http://cidoc.ics.forth.gr. Consultada a 01-04-2010.

> A Museum Documentation Association passou a ser, em Abril de 2008, Collections Trust. Mais
informacdo disponivel em http://www.collectionstrust.org.uk/history. Consultada em 02-04-2010.

® Cf. SPECTRUM em http://www.collectionstrust.org.uk/spectrum. Consultada em 02-04-2010.

 Cf. CHIN Home Page em http://www.chin.gc.ca. Consultada em 02-04-2010.

8 Cf. Getty Institute Home Page em http://www.getty.edu. Consultada em 02-04-2010.
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Acresce que a sua existéncia faculta aos museus um critério para melhor analise
das diversas propostas de sistemas, e permite, se for o caso, criar um sistema proprio
cujos dados possam ser transferidos para um outro sistema sem qualquer dificuldade ou
lidos por uma aplicacdo Web, cujo objectivo seja a publicacdo de informacédo de dados
de qualquer sistema de gestdo de coleccdes, como é o caso do projecto Europeana®.

Por fim, a inexisténcia em Portugal de uma norma de estrutura de dados como as
CIDOC Information Categories ou a Normalizacion Documental de Museos, publicada
pelo Ministério da Cultura Espanhol ja em 1996 (CARRETERO, 1998), é um obstaculo
a criacdo de bases de dados capazes de responder as necessidades actuais em termos de
documentacdo, divulgacdo e disseminacdo do conhecimento retido nos sistemas de
gestédo de coleccoes.

Neste contexto propomos uma solucdo que, aproveitando a norma criada por
especialistas do CIDOC ap0s varios anos de trabalho e debate, — a CIDOC Information
Categories - se adeque a realidade museoldgica portuguesa. E, com base na recolha do
maior numero de informacbes disponiveis sobre a documentacdo de museus em
Portugal, partimos para a definicdo de uma proposta de norma, cujo objectivo é ser
utilizada pelos museus como referéncia na aquisicdo, construcdo e/ou avaliacdo do
trabalho de documentacdo, bem como na avaliagdo dos inventarios no contexto da sua

certificacdo.

Método e resultados

O nosso modelo de investigacdo foi baseado num inquérito. Desde cedo
percebemos o risco deste método, dado que a calendarizacdo proposta e os resultados
pretendidos quanto a amostra de respostas recolhidas sdo normalmente incompativeis e
estdo completamente fora do controlo do investigador. No entanto, € 0 método mais
seguro e eficaz para obter uma resposta global as questfes que tinhamos estruturado e as
davidas elencadas no inicio da nossa investigacao.

Tomamos como referéncia, como ndo poderia deixar de ser, o Inquérito aos
Museus em Portugal (Silva, 2000) que foi publicado pela primeira vez em 2000. Este
trabalho desenvolvido em colaboragdo com o Instituto Portugués de Museus (IPM) e o
Observatorio das Actividades Culturais (OAC) foi o primeiro grande inquérito realizado

ao universo museologico portugués e constitui-se, desde entdo, como uma fonte de

% Cf. Portal Europeana em http://www.europeana.eu. Consultado a 01-04-2010.
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dados essenciais para a compreensao deste sector em Portugal. A sua constante
actualizacdo, da qual € exemplo a publicagdo O panorama museoldgico em Portugal
2000 — 2003 (SANTOS, 2005), tem sido um dos excelentes e relevantes trabalhos que o,
agora, Instituto de Museus e Conservacdo tem prosseguido.

Com base nos dados publicados nesses dois trabalhos criamos um inquérito
complementar composto por cinco partes distintas, antecipadas de uma parte genérica
com os dados de identificagdo do Museu e do responsavel pelo preenchimento do
mesmo. Essas cinco partes continham perguntas organizadas pelas seguintes areas:
Coleccdes, Bases de dados, Recursos logisticos, Recursos humanos e Comunicagédo
(Matos, 2007). Em cada uma delas as questdes foram direccionadas para compreender a
relacdo destes pontos com o trabalho desenvolvido na documentagcdo e gestdo de
coleccdes, uma vez que ndo nos interessavam dados sobre outro tipo de actividades
museais.

Criado o inquérito decidimos inquirir um universo de museus que nos desse
garantia de respostas em qualidade e quantidade suficientes para o desenvolvimento da
tese e afericdo das questBes colocadas inicialmente. O universo integrou todos o0s
museus que faziam entdo parte da Rede Portuguesa de Museus (na altura 120 museus),
aos quais juntamos os museus das Camaras de Lisboa e Cascais, dada a relevancia dos
trabalhos desenvolvidos nesta area, e das Universidades do Porto e Coimbra, que tendo
projectos ambiciosos na documentacdo das suas coleccBes, nos permitiriam abranger 0s
museus universitarios que ndo tinham representacao na Rede Portuguesa de Museus.

O inquérito foi enviado por correio electrénico, anexado a uma mensagem que
solicitava 0 seu preenchimento e esclarecia 0s motivos do mesmo. Apesar de ter
ultrapassando o limite que tinhamos decidido como minimo, a percentagem de respostas
frustrou as nossas expectativas iniciais. Ainda assim decidimos seguir com o trabalho e
utilizar os muito Uteis dados que recolhemos nas respostas recebidas (Matos, 2007).

Apos a recepcdo e tratamento estatistico das respostas deparamo-nos com alguns
dados que confirmaram o que empiricamente julgdvamos ser a realidade e com outros,
de certa forma, surpreendentes. Nao interessa, neste contexto, enunciar todos os dados
recolhidos pelo inquérito, o tempo e espago ndo o permitem, mas sublinhamos algumas
conclusdes que retiramos das respostas recebidas.

Analisando os dados percebemos que, contrariamente a nossa percepgéo inicial,
constatamos uma situagdo favoravel para o desenvolvimento do trabalho de

documentagdo em museus. Os dados recolhidos entre 0os museus inquiridos demonstram
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bons indices no que diz respeito as condicbes necessarias para a execucdo deste
trabalho, nomeadamente no que respeita os recursos humanos e logisticos. Grande parte
dos museus contam com um consideravel niumero de pessoal qualificado afecto a estas
tarefas e com sistemas de gestdo de coleccGes que lhes deveria permitir a optimizacao
do inventario (Matos, 2007). Por outro lado, uma grande maioria dos inquiridos (93%,
conforme ilustrado) considera que o trabalho de inventario é uma prioridade essencial

para 0 museu.

4% 3%

l Sim
i Nao
Sem resposta

Grafico 1 — Prioridade do inventario

Outros dados recolhidos permitem-nos ser confiantes relativamente ao futuro
dos inventarios que os museus estdo a desenvolver. Referimo-nos a utilizacdo de
thesauri nos inventarios (ainda que em reduzido nimero), aos recursos técnicos cada
vez mais presentes, como as maquinas fotogréaficas digitais, os scanners ou a internet,
apenas para citar alguns exemplos, mas também a maior utilizacdo/criacdo de manuais
de procedimentos que sdo, na nossa opinido, uma das ferramentas essenciais para a
qualificagdo dos inventarios nos museus.

Contudo, um dado fundamental, demonstra que ha ainda um longo, mas
importante, caminho a desenvolver. No total das 76 respostas obtidas, estimamos que
existam 3.320.649 objectos nas coleccBes destes museus, mas apenas 10,44% destes
objectos contam com registo em base de dados e, mais surpreendente, apenas 19,67%
destes estdo inventariados noutro tipo de formatos. Ora este nimero €, na nossa opiniao,
muito preocupante e revela uma situacdo que urge solucionar com rigor e determinacéo.
Estes dados permitem-nos entdo colocar as seguintes questdes: qual o problema que esta
na base de tdo baixa eficiéncia revelada no trabalho de documentagdo e gestdo de
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coleccdes? Tendo os museus recursos humanos qualificados e meios técnicos nao seria
de esperar melhores resultados? Qual € entdo o problema? O que falha?

A resposta que encontrdmos relaciona-se directamente com algo que temos
vindo a afirmar como essencial na planificacdo, desenvolvimento e na optimizacdo de
resultados do processo de inventario, a normalizacdo. Este ndo é certamente o Unico
factor de sucesso, mas a utilizacdo de normas em cada ponto deste processo é crucial
para o desenvolvimento de ferramentas apropriadas, para a construcdo de terminologia a
adoptar, para a utilizacdo apropriada e eficiente dos meios e, mais importante ainda,
para a certificacdo qualitativa e quantitativa dos resultados obtidos.

Nestes termos resolvemos apresentar uma proposta de normas que possa ajudar o museu
e as tutelas a obter um maior rendimento do esforgo financeiro e humano que dedicam a

levar este navio a bom porto.

Uma norma simplificada

Os museus recorrem a duas possibilidades no processo de gestdo e
documentacao das colecgOes: a criacdo de um sistema personalizado ou a aquisi¢éo de
um sistema de gestdo de coleccdes existente no mercado. Pese embora a primeira se
demonstre na pratica pouco exequivel atendendo as variadas desvantagens que
apresenta, uma e outra possibilidades sdo véalidas. De qualquer modo, sublinhamos, a
base do sucesso e sustentabilidade pratica de um processo de informatizacdo das
coleccdes depende quase exclusivamente da utilizacdo de normas na construcdo de um
sistema, seja ele um produto comercial ou desenvolvido por técnicos do museu.
Para tal € essencial que os museus disponham de um conjunto de critérios nos quais
possam confiar e sustentar a opcdo que tomarem na aquisi¢do ou construcao do sistema
que irdo utilizar. A proposta de norma que apresentdmos em 2007 pretende ser um
contributo valido para esta opcdo, bem como para a certificacdo, a posteriori, do
resultado do trabalho de inventéario desenvolvido. Temos a nogdo clara que a nossa
proposta, apesar de ndo abranger todas as situagcbes com que oS museus se deparam na
recolha e tratamento de dados sobre as suas colecgdes, representa a informacdo
essencial que deve constar numa base de dados de modo a facultar ao museu o
conhecimento da sua coleccéo e a divulgacao junto dos seus publicos.

A sua construcdo envolveu a anélise de um conjunto de normas internacionais de
que dispinhamos, como as ja referidas CIDOC Information Categories, 0 SPECTRUM

ou a Normalizacién Documental de Museos espanhola, as quais se junta a analise feita
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dos dados recolhidos em inquérito no &mbito da nossa tese de mestrado. Esta analise foi
centrada essencialmente nas CIDOC Information Categories que tomdmos como ponto
de partida para a discussdo da definicdo do modelo de dados a adoptar para certificar a
qualidade do trabalho de documentacédo e gestdo de coleccdes.

Esse modelo de dados preconizado pelo CIDOC é constituido por um total de 22
grupos de informacdo que, por sua vez, representam pelo menos uma categoria de
informag&o. Na perspectiva do CIDOC estas sdo absolutamente necessarias para um
trabalho proficuo e de qualidade. Este modelo contém a informagdo que comummente
designamos por “ficha de inventario”. Se atentarmos na sua estrutura verificamos que
faltam campos para informagdes que se podem recolher nos objectos ou no seu estudo
aprofundado, porém a sua construcao teve como principio a recolha de dados comuns a
um universo alargado de tipos de objectos e ndo a situacdes especificas de objectos de
arte, arqueologia, etnologia, antropologia ou qualquer outra area.

Analisado 0 modelo do CIDOC e as respostas do inquérito sobre os tipos de
informacdo mais utilizados nos museus portugueses obtivemos um modelo de dados
que, respeitando as normas internacionais, melhor se adapta as aspiracfes e
necessidades dos museus em Portugal.

A nossa proposta assenta numa base de dados relacional, ou seja, assenta num
principio de ndo duplicacdo ou repeticdo da informacdo respeitante a um item, seja ele
um objecto, uma exposi¢do, um documento ou uma pessoa que se relacione com a
coleccdo.

A estrutura de dados deve ser organizada em diferentes repositérios de acordo
com a sua natureza, sendo que a nossa proposta divide-se da seguinte forma: repositorio
de inventario, que contém toda a informacdo relativa a objectos; repositério de
terminologia, que devera conter toda a informacdo relativa aos termos utilizados na
aplicacdo; repositério de entidades (pessoas ou organizacdes) que se relacionam com a
colecc¢do; repositorio de documentacdo, que contém todos os documentos que sustentam
a informacdo recolhida ou séo gerados na gestdo das coleccgdes; repositorio de eventos
gue ocorrem e se relacionam com o0s objectos (ou outros repositérios) como as
exposicdes, accbes de restauro, empréstimos, etc; e, por fim, o repositorio onde séo
registados todos os elementos multimedia associados ao sistema de gestdo de colecces.

Estes repositorios compdem a base de dados relacional e sdo a estrutura basilar
de todo o sistema. Neles deve ser registada toda a informacéo recolhida pelos técnicos

do museu e através destes repositorios deve ser possivel estabelecer os pontos de
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ligacdo entre registos que, directa ou indirectamente, se relacionam. Um esquema

possivel de representacdo desta estrutura pode ser o apresentado em seguida:

Grafico 2 — Esquema de estrutura de dados

Sublinhamos dois pormenores importantes no esquema apresentado. Um ¢é a
interligacdo entre todos 0s repositorios, na base da qual estdo as referidas relagdes entre
registos que, sempre que se justifique, deverdo ser criadas pelos utilizadores. Outro é a
centralidade do repositorio de objectos que, uma vez que se trata do elemento principal
do sistema de gestdo de colecgdes, representa a preocupagdo maior que esta tarefa deve
ter em relacdo as restantes.

Esta estrutura devera obedecer ainda a dois principios basicos: a salvaguarda do
historico da informacdo e a possibilidade de criacdo de mais do que um registo em
determinados grupos de informacdo. Estes dois principios permitem manter um historial
referente a estados de conservagéo, assim como permitem o registo de todas as medidas
necessarias para a correcta identificacdo dos objectos, apenas para citar dois exemplos.

Um outro aspecto, ainda que mais tecnoldgico, prende-se com a necessidade de
garantir a informacé&o sobre a edi¢do dos registos em toda a base de dados e a gestéo das

permissdes dos utilizadores, matéria bastante sensivel hoje em dia.
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Definidos estes pressupostos, bem como a organizacao geral da base de dados,
importa saber qual € entdo a proposta que preconizamos como modelo de dados para a
tarefa de objectos.

No ambito deste artigo ndo se justifica a apresentacdo individual de todos os
campos que compdem as tabelas desta tarefa. Sumariamente contemplamos 19 grupos
de informacdo, cada qual com uma ou mais categorias de informacéao, a semelhanca do
modelo do CIDOC, sendo que uma delas conta com um maior destaque uma vez que
representa os dados que permitem o registo da informacdo genérica dos objectos. E a
que designamos por Objecto e conta com os campos de Designacdo, Descri¢ao, Imagem
e Data de registo, para além do essencial nimero de inventario que deve ser o codigo de
identificacdo dos objectos em qualquer circunstancia.

Na sua dependéncia directa, estruturados desta forma para responder a
salvaguarda do historico de informacdo e a existéncia de mais do que um registo para
cada categoria de informagé&o, estéo os restantes 18 grupos de informacéo que englobam
aspectos como as autorias, as classificagcbes dos objectos, a sua proveniéncia, materiais,
técnicas ou cronologia, apenas para citar alguns dos exemplos que podemos visualizar

no esquema seguinte:

Proposta de esquema de dados - Ficha de inventario Objecto

Modelo de Grupos ou Categorias de Informag&o PK |Namero de Inventério

dependentes de cada ficha de Objecto

Designagao
Descrigao
Imagem

Data de registo

Linha = relagio de n registos
em cada grupo para 1 objecto

Gréfico 3 — Proposta de estrutura de dados — Objectos

Classificagoes/Categorias Estados Designagoes Descrigdes Técnicas Componentes
Classificagéo/Categoria Estado Tipo de designagéo Tipo de descrigéo Técnica Tipo de componente
Justificagdo Data de estado Designagéo Descrigéo Parte ou componente Numero de componentes

Descrigéo de estado Descrigéo
Condigtes especiais
Titulos Localizagao Autorias/Produgdes Incorporagao Numeragdes Marcas/Inscrigdes
Tipo de titulo Tipo de Localizagao Lugar Tipo de incorporagao Tipo de numeragao Tipo de marcafinscrigao
Titulo Localizagéo Data Data Numero Texto
Data Data Autor/Entidade produtora Local Data de numeragao Descrigao
Lingua Localizagao habitual Tipo de autoria/produgéo Proveniéncia Posigao
Tradugdo Lingua
Tradugao
Materiais Entrada Colecgoes Dimensoes Direitos Cronologia
Tipo de material Proprietario Actual Tipo de Colecgdo Tipo de medida Tipo de direitos Data inicial
Parte ou componente Depositante Lugar Valor Documento Data final
Cor Data de entrada Data Unidade de medida Entidade Acontecimento
Numero de entrada Colector Parte ou Componente Data textual
Motivo Método Tipo de data
Parte ou componente
Periodo
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A este tipo de estrutura acresce uma vantagem. Permite, sem qualquer problema
com os dados registados, acrescentar novos grupos de informagdo que sejam Uteis para
questdes especificas dos museus e ainda acompanhar eventuais alteracdes normativas
que venham a ocorrer no futuro.

Na tese apresentamos, a par desta estrutura um esquema de funcionamento das
restantes tarefas que, contendo categorias de informacéo distintas, € muito semelhante
ao dos objectos. Com relacdo a essas tarefas importa referir que sempre que exista
normalizacdo especifica, caso da documentacdo de arquivos ou de bibliografia, o
sistema devera respeitar essas normas, ainda que o propésito num sistema de gestdo de
colec¢des ndo seja 0 mesmo que € o de um sistema de arquivo ou de biblioteca.

Um outro ponto que deve ser alvo de atencdo redobrada na criacdo/aquisicao de
um sistema de gestdo de coleccBes é a forma como se gerem os termos utilizados no
registo da informagdo. A existéncia de campos controlados com recurso a tabelas de
termos ou a thesauri, € uma condicdo que potencia o sucesso da documentacdo de
coleccBes. Um sistema baseado em campos de texto livre, sem qualquer controlo,
permite e aumenta a possibilidade de erros ocorridos na digitacdo da informacdo e
dificulta as pesquisas sobre a base de dados. Tanto quanto possivel, o sistema deve estar
dotado de ferramentas que possibilitem a estruturacéo dos termos, as suas dependéncias,
as relacBes entre distintos termos, as suas definicbes e também o controlo da sua
utilizacdo por parte dos inventariantes. Estas ferramentas de gestdo de thesauri, mais
completos e complexos do que as listas de terminologias, podem ser construidas
segundo as normas ISO 2788:1986 e 1SO 5964:1985 para thesauri monolingue e
multilingues, respectivamente.™

Como vimos, a estrutura usada para guardar os dados num sistema de gestdo de
colecgdes é essencial no processo de documentacdo do patrimoénio. A sua criacdo com
base em normas internacionais aumenta o valor dos dados, na medida em que permite a
sua disseminacdo e a construcdo do conhecimento através de diversos meios e
plataformas atingindo cada vez mais publicos. Acresce que a existéncia de normas
estruturais da alguma liberdade de escolha aos museus na hora de optar por um sistema

comercial. E, na nossa opinido, um solido indicador da qualidade de informagcéo

19 poderdo ser encontradas mais informacBes na pagina da International Standards Organization em
WWW.iso.ch.
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existente nos repositorios digitais dos museus e por isso deve ser cada vez mais

considerada pelos seus responsaveis.

Terminologia e Procedimentos

Outros dois pontos extremamente importantes na documentacdo de coleccBes
prendem-se com a criagdo e utilizacdo de normas de procedimentos e thesauri que
possam ser utilizados, pelo menos a escala nacional, mas preferencialmente a escala
internacional.

A utilizacdo de thesauri, terminologia controlada portanto, permitira uma melhor
compreensdo da informacéo registada neste tipo de bases de dados. Caso o thesaurus
seja multilingue ainda obtemos mais beneficios, porque poderemos obter informacgéo na
nossa lingua, (ainda que de forma simplificada), sobre objectos que sdo registados
originalmente em inglés, alemdo, francés ou até em linguas mais distantes como o
russo, por exemplo.

Referimos atras o esfor¢co que o Getty Institute e a Direccion de Bibliotecas,
Archivos y Museos do Chile (DIBAM) estdo a fazer com o projecto de traducdo do Art
& Architecture Thesaurus para espanhol. Este €, na nossa opinido, o melhor caminho.
Usar ferramentas que estdo desenvolvidas e testadas por outros museus (o British
Museum desenvolveu alguns thesauri também) e instituicdes de referéncia e traduzir os
termos para a maior quantidade de linguas possivel. O facto de estarmos integrados na
Unido Europeia deveria ser facilitador, mas estamos cientes de que estes processos sao
morosos e complexos, contudo ha que inicia-los.

Outro factor de sucesso é a criacdo de normas que permitam aos utilizadores dos
sistemas, cumprir um conjunto de procedimentos pré-estabelecidos para registar
qualquer tipo de informacdo na base de dados. Desde a simples incorporacdo na
colecc¢do, até ao registo de movimentos ou de empréstimos, a informacdo recolhida deve
ser acrescentada na base de dados segundo regras que evitem a duplicacdo de tarefas ou
informacgdo redundante e que assegurem a inexisténcia de falhas na documentacédo e
gestédo das coleccgoes.

O melhor exemplo deste tipo de norma €, na nossa opinidao, 0 SPECTRUM. Esta
norma, origindria do Reino Unido e desenvolvida inicialmente pela MDA, é um

documento de referéncia na grande parte dos museus mundiais. Ha alguns anos a
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Collections Trust', organismo responsavel pela gestdio e desenvolvimento do
SPECTRUM, decidiu transforma-lo num open standard passivel de ser utilizado pelo
maior nimero de instituicbes possivel. A sua politica de internacionalizagdo fez com
que o SPECTRUM tenha sido j& adoptado a nivel nacional, com as respectivas
traducdes, pela Holanda, Bélgica e mais recentemente pela Ucrania. Em nosso entender,
e a semelhanca do proposto para os thesauri, seria de grande utilidade a tradugdo e
adaptacdo da norma a legislacdo nacional em vigor, propondo-se a adopgdo dos
procedimentos descritos como regra para a documentacdo a nivel nacional. E
exactamente este propoésito que dirige uma parte do projecto de doutoramento que temos
agora em curso: traduzir o SPECTRUM para portugués e propor a sua utilizagdo
generalizada em Portugal.

Concluséo

O registo e a documentacdo das colecgdes tém importancia fundamental
enquanto instrumentos ao servigo das mais diversas ciéncias cujo objecto de estudo € a
cultura material, mas também, e desde logo, ao servico de todas as tarefas desenvolvidas
no trabalho diario no museu. Estas tarefas estdo, por isso, entre os principais objectivos
dos museus. O nosso trabalho propde-se contribuir para 0 cumprimento desta misséo,
ajudando no conhecimento do patriménio a guarda dos museus e, principalmente, na
forma como esse conhecimento é obtido e salvaguardado.

Ao longo dos tempos, em Portugal, os museus tém guardado a informacéo sobre
0s objectos de forma um pouco aleatéria, sem correspondéncia com qualquer regra, 0
que resulta em grande ineficacia no dominio da sua informatizacdo. Com efeito, como
se poderd verificar nos dados obtidos em inquérito, descritos no capitulo “Inquérito
sobre documentagao e gestdo de colecgdes” da nossa tese de mestrado (Matos, 2007),
no que concerne a documentacdo das coleccdes o panorama portugués nao é o melhor.
Contudo, registamos que comecgam a surgir importantes contributos em alguns féruns de
debate acerca da criacdo de normas processuais de registo de informagdo, organizados
pelo IMC ou pela Rede Portuguesa de Museus, bem como com a criagdo de programas
de apoio a execucdo de inventérios financiados por fundos comunitérios, entre outras

iniciativas, como os Encontros de Utilizadores promovidos pela Sistemas do Futuro.

A Collections Trust assegurou a continuidade do trabalho da MDA no desenvolvimento do
SPECTRUM.
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N&o obstante, o problema central mantém-se. Em Portugal, continuam a néo
existir documentos normativos na area da gestdo do patrimonio cultural, o que, na nossa
opinido, justifica a reduzida percentagem de museus com a documentacgdo de coleccgdes
concluida.

Mantendo-se o problema, € nossa obrigacdo manter também o espirito critico e
os alertas que temos vindo constantemente a fazer sobre este assunto nos diversos
féruns em que participamos.

Na nossa opinido importa que se siga o exemplo de outros paises, constituindo-
se centros de debate e producdo normativa. Entendemos que tomando como referéncia o
panorama internacional, estes centros deveriam propor normas, adaptadas ou novos
documentos, passiveis de serem utilizadas por qualquer museu, sobre qualquer
coleccdo, onde se incluissem as preocupacdes com o registo do patrimonio imaterial e
ainda a producdo de thesauri. ldealmente, esta iniciativa deve partir do organismo
nacional com competéncia de regulamentar o universo museol6gico portugués, mas
deveria ser aberta, tanto quanto possivel e como acontece noutros casos, a participacéo
de todos os interessados - museus, associacdes de profissionais de museus, empresas
que desenvolvem os SGC e investigadores em museologia e ciéncias de informacgéo
dedicados a documentacéo e gestdo de colecgdes em museus.

A prazo, estamos convencidos que esta iniciativa traria beneficios importantes
para a informacdo retida nos inventarios dos museus, disseminando as melhores
praticas, propondo métodos de trabalho mais eficazes, facilitando consultoria
especializada aos museus, entre outras ac¢es de apoio, mas também fixando critérios
de validacdo qualitativa e quantitativa da documentacdo das colecgdes no processo,

mais amplo e em curso, de certificacdo de museus.
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Investigar en educacion museistica: Analizando las concepciones de arte e
interpretacion de la galeria Tate Britain
Amaia Arriaga

Resumo

Este articulo realiza un recorrido cronolégico sobre la historia de la emergencia y transformacion del rol
educativo del museo, y entrecruza la explicacién de este desarrollo con otro relato sobre las narrativas que
los museos han construido. Se sefialan asi mismo las tendencias en educacion artistica que se han
correspondido o se siguen correspondiendo con estas grandes formas de entender el museo. En la
descripcion cronolégica de la evolucion del rol educativo del museo se intenta, aunque sea brevemente,
hacer referencia a los contextos historicos, politicos, sociales, intelectuales y pedagdgicos que han
influido en los cambios en la naturaleza de las teorias y practicas educativas de la educacién artistica en

museos.

This article takes a chronological journey through the history of the emergence and transformation of the
museum's educational role, and interweaves the explanation of this development with another discourse
about the narratives museums have built. Trends in art education that have correspond or are still
corresponding with these ways of understanding the museum are also pointed out. When describing the
chronological developments of the educational role of the museum, the articles tries to refer, briefly, to
the historical, political, social, intellectual and pedagogical contexts that have influenced and changed the
educational theories and practices of art education in museums.

Palavras-chave — Key Words
Museu / modelos educacionais / Histéria

Museum / Educational models / History
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Investigar en educacion museistica: Analizando las concepciones

de arte e interpretacion de la galeria Tate Britain*?

Amaia Arriaga®™

Tradicionalmente, el museo ha centrado su interés en la conservacion, estudio y
exhibicion de objetos valiosos o exdticos, mas que en ofrecer un servicio al publico
general. Sin embargo en los afios sesenta el movimiento de la nueva museologia
invertira esta situacioén poniendo en el centro de la accion del museo al publico, en lugar
del objeto (Herndndez, 1994). Esto tendrd consecuencias tanto en la estructura del
museo como en sus actividades tradicionales; se crearan nuevos departamentos, como el
de educacion, dirigidos a trabajar directamente con el publico, y la actividad
conservadora y expositora sufrira una transformacion que tendrd més en cuenta al
espectador.

Este cambio esté relacionado con un giro epistemoldgico que se da en un &mbito
mas general. La que fuera prevalente vision de que el conocimiento es algo objetivo y
verificable sera ampliamente desafiada por la nocion de que el conocimiento es
construido socialmente y modelado por los intereses y valores particulares de los
individuos. Es por ello que la funcion educativa y expositiva (museografia) de los
museos entrara en un interesante proceso de transformacion que ha generado
importantes debates.

En el caso de la museografia, en los Gltimos afios los museos estan ensayando
nuevos enfoques curatoriales que parten de una concepcion del visitante como
espectador activo, que construye su propias interpretaciones de los objetos. De forma
analoga, en los museos el concepto de “funcion educativa” también ha evolucionado de

unas premisas historicistas, basadas principalmente en la “transmision de

2 Artigo baseado na tese de doutoramento” Conceptions of art and interpretation in educational
discourses and practises at Tate Britain in London”, orientada por Dr. Imanol Aguirre, apresentada na
Faculdade de Ciencias Humanas y Sociales de la Universidad Pablica de Navarra, em 2009.

3 Doctora Europea por la Universidad Piblica de Navarra. Su experiencia profesional se ha desarrollado
en los Departamentos de Educacion de diferentes museos y desde el afio 2004 ha trabajado como docente
e investigadora en la Universidad Publica de Navarra.
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conocimiento”, hacia una mayor consideracion del receptor (o usuario). De esta forma
se han replanteando muchos de los problemas que afectan a la relacion museo- obra de
arte-espectador, entre ellos, los referidos a la interpretacion de las obras de arte.

En este contexto de debate es cuando surge la principal pregunta que ha
orientado la tesis doctoral sobre la que vamos a dar conocimiento a lo largo de este
texto. ¢ CoOmo se estdn materializando estas nuevas concepciones sobre el conocimiento,
el museo, el objeto, el espectador, la interpretacion, etc. en las actividades educativas

ofrecidas por los museos?

La deteccion del problema y justificacion de la investigacion: las concepciones de
arte e interpretacion en discursos y préacticas educativas

La educacién en museos es una actividad en la que el trabajo de interpretacion
de las obras de arte es central, es por ello que, las mas influyentes investigadoras y
profesionales involucradas en la educacion museistica, como Lisa Roberts o Eilean
Hopper-Greenhill se han preocupado, desde diversos puntos de vista, de la cuestion de
la interpretacion.

Asi, por ejemplo, segin Hopper-Greenhill (2004) los desafios a los que se
enfrenta el museo en la posmodernidad se centran en dos areas: Las cuestiones de
narrativa y voz, esto es, qué se dice y quién lo dice; y las cuestiones de interpretacion,
comprension y construccion de significado, esto es, quién escucha.

Por ello, diferentes investigadores han insistido en la importancia de realizar
estudios e investigaciones que se centren en conocer los procesos de creacion de sentido
de los espectadores, esto es, la forma en que los espectadores construyen significado,
qué categorias de significado se dan y las creencias y valores que los estudiantes traen a
sus encuentros con el arte (Hopper-Greenhill, 1999).

En el mismo sentido, se aboga porque se examinen las practicas de
interpretacion que fomentamos las educadoras™, identificando el tipo de autoridades
interpretativas o practicas de creacion de significado que son convocadas en cada acto
de interpretacion (Meszaros, 2007a). Cheryl Meszaros considera que, a no ser que las
educadoras seamos criticamente conscientes de que nuestras miradas son formadas por

la tradicidn, no se conseguird mas que actuar segun esas tradiciones. La investigadora

¥ A lo largo del texto se utiliza el femenino genérico “educadora” dado que la mayoria de las personas
que desarrollan las actividades educativas en los museos son mujeres.
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canadiense invita asi a conocer qué modelos de interpretacion se ponen en practica y
decidir si se quiere seguir utilizandolos y asi perpetuarlos.

Siguiendo estas recomendaciones, la tesis doctoral sobre la que este articulo
versa, ha pretendido analizar qué tradiciones de creacion de significado se manejan en
los discursos y practicas educativas de la galeria Tate Britain de Londres y con qué
ideas de arte y de comprension estética se corresponden. Se ha pretendido ademas, tal y
como se defiende desde la pedagogia critica (Giroux, 1992), analizar las diferencias

entre lo que el museo dice hacer y lo que realmente hace en relacion a esta cuestion.

¢Por qué la galeria Tate Britain?

Las diferentes galerias Tate (Britain, Modern, Liverpool y St Ives) surgen de la
primera coleccion que se albergaba en la galeria conocida como Tate Gallery que se
abrio al publico en 1897. En lo referente a su filosofia, la institucion es conocida por
brindar especial importancia a su funcién educativa, tal y como sefiala en documentos
publicos como el folleto “Tate Strategy 2005-08” en el que se afirma que es su principal
mision: Tate’s mission is to increase public knowledge, understanding and
appreciation of British, modern and contemporary art. Por ello las diferentes galerias
Tate desarrollan mdltiples programas educativos y otorgan gran importancia a la
investigacion de estas actividades desarrollando colaboraciones con distintas
universidades inglesas™.

Por otra parte, las galerias Tate son famosas porque sus propuestas curatoriales
exploran como responder a las nuevas maneras de crear y comprender el arte (Serota,
2000). Si tradicionalmente las exposiciones se presentaban en un contexto historico /
cronoldgico y consideraban el conocimiento del objeto como objetivo, neutro e
inherente, la galeria Tate Modern, fue uno de los primeros grandes museos que desafid
la mirada autoritaria que muestra una progresion lineal de la historia del arte con su
énfasis en el desarrollo estilistico. En el afio 2000 inaugurd la exposicion de su
coleccidn permanente ordenandola en torno a temas que reflejaban con flexibilidad los
tradicionales géneros artisticos — paisaje, naturaleza muerta, representaciones del

cuerpo, y pintura histérica — en vez de una cronologia.

5 Por ejemplo, el Departamento de Interpretacién y Educacién de la galeria Tate Britain desarrolla
colaboraciones con las siguientes universidades: London South Bank University, University of London o
University of East Anglia.
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El objetivo era simple, pero cred un acalorado debate entre los criticos™.
Muchos parecian estar de acuerdo en que era importante contar una historia que fuese lo
mas clara posible. Pero, para unos, sin una narrativa cronolégica algo intrinseco se
perdia, llevando al espectador a la confusion. Otros por el contrario, consideraron que
éstas lineas tematicas con yuxtaposiciones a través del tiempo y la geografia,
enfatizaban el acto de la interpretacion de la obra de arte y propiciaban nuevas y
sugerentes perspectivas desde las que “leer” las obras de arte. Perspectivas que facilitan
la posibilidad de vincular el arte a la vida cotidiana, objetivo que nos acerca a las
posturas defendidas por fildsofos como John Dewey (Marsch, 2004)

Coincidimos con Angela Marsh (2004) que esta forma de organizar las
exposiciones compromete a los espectadores en formas alternativas de interpretar las
creaciones de artistas, formas que son mas excitantes e interesantes y de alguna manera,
mas verdaderas hacia la creacion artistica. Era interesante para nosotros ver cémo una
institucion que ha sido pionera en este tipo de practica curatorial ha trasladado esta
nueva mirada a las practicas educativas.

Asi, finalmente, decidimos desarrollar la investigacion en la galeria Tate Britain.
Esta galeria colecciona y expone arte britanico creado desde el 1500 hasta la actualidad,
y combina la presentacion de su coleccion en exposiciones de tipo cronol6gico con otras
tematicas con el objetivo de lanzar una mirada fresca a su coleccion y realizar

conexiones entre obras a través de tiempo y las diferentes técnicas.

Propdsitos de la investigacion

Los propésitos que guiaron la investigacién fueron los siguientes:

A. Describir, analizar y comparar las diferentes ideas de arte, interpretacion y
educacion que aparecen en los discursos y préacticas educativas de la galeria Tate
Britain.

B. Crear un aparato metodoldgico que permitiera analizar las diferentes ideas de arte,
interpretacion y educacion que aparecen los discursos y préacticas educativas de

museos de arte.

16 a investigadora Angela Marsh (2004) cita dos ejemplos de las diferentes posturas que los criticos
tomaron ante la propuesta curatorial de la galeria Tate Modern. Entre los criticos que se mostraron
escépticos con las “bondades” de este tipo de organizaciéon museografica la investigadora referencia un
articulo de Hilton Kramer (2001). Para mostrar una postura a favor del disefio tematico de la galeria Tate
Modern cita un articulo de Jens Liebchen (2001).
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C. Determinar el grado de conciencia de los educadores y del propio Departamento de
Interpretacion y Educacion de la galeria Tate Britain sobre el cuerpo de creencias o
imaginarios que orientan su préctica educativa, sobre todo en lo relativo a la idea de
arte y de interpretacion de la obra de arte.

D. Reflexionar sobre la responsabilidad social y cultural que implica la interpretacion
como método y herramienta educativa.

E. Reflexionar sobre el rol que el museo juega en la construccion de la opinion de los
visitantes, y ayudar a la galeria Tate Britain a tomar responsabilidad por los valores,
ideas y repertorios interpretativos que crea en la cultura.

F. Favorecer la reflexion de los agentes implicados sobre las cuestiones educativas y
estéticas relacionadas con el trabajo educativo en el museo.

G. Apoyar el desarrollo de un cambio “desde dentro” de la institucion, detectando
situaciones problematicas en los discursos y practicas educativas de la galeria.

Todo ello con el proposito final y general de realizar una aportacién que pudiera
resultar atil para la mejora de la calidad de las propuestas educativas de la galeria Tate

Britain, y de los museos de arte en nuestro entorno.

Intuiciones previas al desarrollo de la investigacion

Nuestro conocimiento sobre la realidad de los museos del estado espafiol nos
hacia tener ciertas intuiciones sobre lo que nos podiamos encontrar al analizar las
concepciones sobre el arte y la interpretacion en los discursos y practicas educativas de
un museo. Pensabamos que en general podia existir una falta de adecuacion entre los
principios estéticos y educativos que se defienden en teoria y lo que realmente sucede
cuando se trata de llevar la teoria a la préctica, ya que no es frecuente la coordinacién
entre las responsables de los departamentos de educacion y las educadoras en relacién a
estas cuestiones.

Partiamos también de la creencia, basada en nuestra propia experiencia laboral,
de que habitualmente las educadoras no son conscientes del cuerpo de creencias o
imaginarios que orientan su practica educativa, especialmente en relacion a la idea de
arte y al modelo interpretativo que ponen en practica como formadoras.

Sin embargo también es cierto que la investigacion se iba a desarrollar en una de
las galerias Tate, que, como hemos comentado, son conocidas por crear propuestas

curatoriales que exploran como responder a las nuevas maneras de comprender el arte,
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otorgando al espectador mayor protagonismo en la construccion de significados.
Ademaés éstas son galerias que brindan gran importancia a su funcién educativa —como
prueba la magnitud y relevancia de sus Departamentos de Interpretacion y Educacion—
y, por los materiales didacticos que habiamos podido conocer, sabiamos que su filosofia
estética y especialmente educativa estaba mas definida, clarificada y conceptualizada
que en otros museos. En el caso de la galeria Tate Britain, al ser un museo que tiene un
equipo docente tan articulado y tan potente, cabia pensar que podiamos encontrarnos
una nocion sélida tanto de arte como de interpretacion que traspasaria todos los
estamentos que actlan en educacion en la Tate. Por estas razones también entendiamos
que era posible que las intuiciones de las que partiamos no se dieran en la galeria Tate
Britain. Asi comenzamos una investigacion llena de interés y siempre abierta a las

sorpresas.

Metodologia de investigacion

La propia naturaleza del objeto de estudio nos obligd a utilizar un enfoque de
investigacion de tipo cualitativo que permitiera indagar sobre los fenémenos que
emergen de una realidad concreta y objetiva en el interior de una institucion de
naturaleza educativa como es un museo. La nuestra no ha sido una tesis que maneje un
volumen de informacion que permita una cuantificacion de los datos, por lo que no
cabia duda de la necesidad de utilizacion de un enfoque cualitativo del tratamiento de
informacion. En este sentido hemos coincidido con profesionales vinculados a la
investigacion artistica (Eisner, 1998) y educacion museistica (Hein, 1998, Hopper-
Greenhill, 1999) que defienden, ya desde hace afios, la necesidad de superar el modelo
de investigacion “de laboratorio” para acercarse a modelos de tipo mas sociologico o
etnogréafico. Modelos que, en opinion de Fernando Hernandez, crean “otras formas
narrativas que representan las geografias de la experiencia humana que habian
quedado ocultas bajo la capa del objetivismo” (Hernéndez, 2008: 89), y que, por lo
tanto, permiten mostrar los modos en que las personas responden y manejan las
situaciones propias de su actuar.

El proposito de nuestro estudio fue indagar sobre un tema tan complejo como la
idea de arte e interpretacion que subyace en los discursos y practicas educativas de la
galeria Tate Britain, esto es, interpretar una forma de hacer y de ser en una realidad

determinada, en un contexto particular. En este sentido, pretendimos construir un
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conocimiento que pueda generalizarse y ser trasladable como verdadero a otros casos
similares. El conocimiento y la practica se estudiaron como conocimiento unico (Van
Manen, 1990) y localizado (Geertz, 1983), construyendo asi una narracion local y
temporalmente situada (Flick, 2007) frente a las grandes narrativas universalizantes de
la investigacion tradicional.

Todas las ciencias sociales posestructuralistas, a partir de las reflexiones de
Gregory Bateson en el epilogo de Naven (1958) o posteriormente en otras publicaciones
(1972, 1979), rechazan la idea de la existencia de una realidad fija y cognoscible que un
observador imparcial pueda registrar y representar objetivamente. En palabras de
Gergen y Gergen (2000:1026): “Los desarrollos posestructuralistas en semiotica,
teoria literaria y teoria retorica han desafiado la asuncion de que las explicaciones
cientificas pueden representar el mundo como es, con precision y objetivamente .

De acuerdo con esta idea, hemos sido conscientes de que lo que se presenta en
nuestro estudio doctoral no es la descripcion verdadera del funcionamiento de una
institucion o de la forma de pensar y actuar de las personas que la conforman. Mas bien
se trata de una “verdad” situada, esto es, una “verdad” localizada en unas comunidades
particulares en un tiempo particular a la que, para representar su condicion, le hemos
impuesto una categorizacidbn que procede de nuestras propias posiciones
epistemoldgicas (Bateson, 1958, Gergen y Gergen, 2000).

Es por todo ello, que la metodologia de investigacién que se utilizé para la
realizacion de la tesis doctoral a la que estamos haciendo referencia, no estuvo definida
por un posicionamiento concreto y predeterminado. Esto es, no se siguieron las pautas
de alguna escuela, tendencia o autor/a determinado/a. La eleccion de los métodos y el
proceso de investigacion sigui6 dos criterios: El criterio de efectividad y el criterio de
transparencia.

Se buscé que los métodos de indagacion fueran los mas adecuados para realizar
las busquedas y andlisis de los datos. Asi, para la recogida de datos se utilizaron
métodos etnograficos como la bdsqueda documental, la entrevista, la observacién no
participante o el registro a través de notas de campo y grabaciones sonoras y para el
andlisis de los datos el método fundamental fue el anélisis de discurso.

Pero el criterio de efectividad nos obligo a realizar muchas modificaciones en el
aparato de analisis en funcion de los cambios que sufrio la propia investigacion, en
relacién al objeto de estudio, las preguntas que guiaron la investigacion y los diferentes

temas o centros de interés que fueron emergiendo.
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A este respecto es preciso sefialar que estos cambios en el proceso no
respondieron a criterios de ajustes de los datos con la intencion de la investigadora, sino
que formaron parte de los procesos habituales en este tipo de investigaciones que se
situan en la hermenéutica mas que en la tradicion analitico-deductiva.

El segundo criterio que guié el estudio fue el de hacer siempre explicito el
proceso de investigacion, porque los métodos cualitativos no se pueden considerar
independientemente del proceso de estudio que es, en cada caso, particular y especifico.
En palabras de Flick (2007: 15) los metodos cualitativos “estdn incrustados
especificamente en el proceso de investigacion y se comprenden y describen mejor
utilizando una perspectiva de proceso”. Por ello, a lo largo del relato de la tesis
doctoral, se trato siempre de explicar cémo se desarroll6 un proceso que estuvo lleno de

cambios, modificaciones, dudas y sorpresas.

Objeto de estudio, muestra y método de recogida datos

Como hemos comentado, nuestro objetivo era conocer las concepciones de arte e
interpretacion que subyacen en los discursos y practicas educativas de la galeria Tate
Britain de Londres. Por ello, para conocer la postura institucional de la galeria,
decidimos analizar las diferentes voces que la conforman, tanto documentos escritos
como personas gue nos podian aportar informacion. En el primer caso, tras consultar en
los propios archivos de la galeria multiples libros y documentos relacionados con las
politicas educativas e interpretativas, se seleccionaron los siguientes documentos para
ser analizados en profundidad:

- el manual para profesores The Art Gallery Teacher’s Handbook: A

Resource for Teachers'’ (Charman et alt., 2006) que esté dirigido a que
los profesores aprendan a utilizar los museos de arte como recurso u
oportunidad educativa.

- el documento interno de las galerias Tate titulado Interpretation

Policy™® en el que se acuerdan los principios y estrategias que deben

" El manual para profesores, The Art Gallery Handbook, esta editado por Helen Charman, Catherine
Rose, y Gilliam Wilson y escrito con la colaboracion de diferentes personas vinculadas a las galerias
Tate. ElI manual es probablemente el documento educativo que mejor muestra la filosofia educativa y
estética de las diferentes galerias Tate y en él se tratan muchos temas que aportan una importante
informacion sobre las cuestiones que nos interesaba analizar en esta investigacion.

18 El texto Interpretation Policy, es un documento de trabajo interno (no publicado), que fue discutido y
consensuado durante el otofio del afio 2000 por varios profesionales que trabajan en las diferentes galerias
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guiar la creacion de los recursos de mediacion (textos de pared,

cartelas, audio-guias, etc.) en las diferentes galerias Tate.

Ademas, para abrir la posibilidad de investigar temas no anticipados, consideramos
interesante y necesario contrastar los posicionamientos que estos documentos muestran
con entrevistas a tres de las responsables de los diferentes programas del Departamento
de Interpretacion y Educacion. En concreto, la responsable del Area de Interpretacion,
que se dedica al disefio de los recursos de mediacion (cartelas, wall texts, etc.), la
responsable de los Programas Educativos para Jovenes y la curadora de los Programas
para Escuelas.

Con el fin de alcanzar los objetivos de nuestra investigacion, consideramos
necesario también conocer de primera mano las opiniones y posiciones de las
educadores/as de la galeria Tate Britain. Para ello realizamos entrevistas a siete
educadores/as durante el otofio de los afios 2006 y 2007.

Finalmente, de las entrevistas realizadas a los siete educadoras se seleccionaron las
realizadas a cinco de ellas, concretamente las de las entrevistadas cuyas actividades
educativas fueron escogidas para ser analizadas.

Todas estas entrevistas, a las que nos hemos referido, se realizaron con el
objetivo que sefiala Bisquerra (2004: 336): “obtener informacién de forma oral y
personalizada sobre acontecimientos vividos y aspectos subjetivos de la persona como
las creencias, las actitudes, las opiniones, los valores, en relacion con la situacion que
esta estudiando”. Por ello, aunque las entrevistas realizadas a las responsables de los
programas educativos y a las educadoras presentaban ciertas preguntas estructuradas,
fueron planteadas de manera abierta, por lo que se convirtieron en una conversacién
menos dirigida. De esta forma, el primer planteamiento de preguntas fue modificandose.

Algunas preguntas desaparecieron, otras se replantearon o matizaron en funcion
de las respuestas que se iban recibiendo y se hizo necesaria la formulacion de preguntas
no previstas, al hilo de la conversacion y las nuevas cuestiones que iban surgiendo.

Este tipo de entrevistas son apropiadas para investigaciones de caracter
cualitativo porque ofrecen la posibilidad de indagar en temas no anticipados; maximizar

la posibilidad de que la “propia voz” del entrevistado sea conservada en los datos;

Tate. En este texto se acuerdan los principios y estrategias que deben guiar la creacion de los recursos de
mediacion en las diferentes galerias Tate y es por ello que aporta mucha informacion sobre la concepcion
de la interpretacion de las obras de arte aceptada en las galerias Tate.
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analizar como los entrevistados cuentan sus experiencias; y conseguir profundidad en

temas concretos (Weinberg, 2002).

Se disefaron distintas entrevistas en funcion de la persona a la que estaban dirigidas,
sin embargo, todas ellas compartieron una gran parte de preguntas dirigidas a debatir
sobre los siguientes temas:

a) Laformacion académica y experiencia profesional de los entrevistados.

b) El trabajo, funciones y tareas de los entrevistados en la galeria Tate Britain.

c) La opinion de los entrevistados sobre la teoria y metodologia educativa de
la galeria Tate Britain.

d) La opiniobn de los entrevistados sobre cuestiones relativas a la
interpretacion de las obras de arte, como las siguientes: Las razones para
interpretar las obras de arte, los limites y criterios de la interpretacion, el
enfoque de al interpretacién en torno a los aspectos de la obra, la
autoridad y legitimidad en la interpretacion, los cambios en las
concepciones y practicas de interpretacion en funcion de variables como la

edad del grupo visitante o el tipo de arte a interpretar.

Hemos sido conscientes de que, como afirma Esterberg (2002), la naturaleza
mediadora del texto de las entrevistas es la debilidad clave de este método de recogida
de datos, porque, es dificil establecer la confianza en la “verdad” de las interpretaciones
que el entrevistado realiza sobre sus acciones, creencias 0 pensamientos. Ademas es
comun que haya incongruencias o incoherencias entre las palabras de los entrevistados
y sus actitudes o actuaciones reales (Esterberg, 2002). Las entrevistas pueden revelar las
creencias Yy actitudes de los entrevistados pero no pueden verificar si estas se dan en la
vida real.

Por ello, especialmente en el caso de las educadoras, también se observaron y
grabaron las actividades educativas que desarrollan en salas. Porque, como enfatizan
Azurmendi (1994) o Weinberg (2002), en los relatos en ciencias sociales, las acciones
hablan méas alto que las palabras, tanto que la observacion directa revela ciertas
cuestiones que las personas consideran significativas e importantes y que no pueden
explicitamente traducirlas a palabras. Asi, entendimos que grabar y analizar actividades
educativas era una manera adecuada de conocer la forma en la que los educadores

llevan a la préactica lo que afirman en sus discursos, y una manera complementaria de
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observar los encuentros, coincidencias, contradicciones o desajustes entre los discursos
de la institucién y de los educadores y las précticas que se desarrollan en salas.

A este respecto, si bien, durante las dos estancias de investigacion en la galeria
Tate Britain, se recogieron 37 interacciones educativas mediante grabaciones de voz,
decidimos centrar el analisis en cinco de ellas. El criterio de seleccion fue el de analizar
las actividades para grupos escolares que el museo ofrece para visitas de un solo dia,
porque nos daban la posibilidad de observar trabajando educadores con diferente
formacion académica y experiencia profesional, y tener una vision méas global de la
manera en la que la teoria educativa y estética de la galeria Tate Britain es trasladada a
la realidad por aquellas mismas educadoras a quienes habiamos entrevistado. Las
actividades seleccionadas permitian también observar y analizar como cambian las
nociones de arte e interpretacion del arte en funcion de diferentes variables como la
edad de los grupos visitantes o el tipo de obras que se trabajan.

Dado el volumen de informacion que nos proporcionaron las 34 actividades
educativas observadas, en el estudio doctoral se decidio analizar cinco de ellas, segin
los siguientes criterios:

- Que fuera una actividad por cada uno de los educadores entrevistados

- Que fueran actividades para grupos escolares de primaria y secundaria.

- Que la seleccion de las actividades incluyera variedad en cuanto a la edad
del grupo escolar al que estan dirigidas y en cuanto al tema que tienen
como eje, para que entraran en juego mas variables a la hora de realizar el

analisis.

Disefio y aplicacion del método de anélisis

Para el analisis de los textos y de los datos obtenidos de las grabaciones y
entrevistas realizadas, decidimos utilizar como método el andlisis de discurso. Este
método se sitla en la hermenéutica, por lo que, como ya decia Bateson (1958) y
mantiene Meyer y Wodak (2003), no puede trazarse una linea clara entre la recogida de
datos y el analisis.

Para la realizacion de un analisis de discurso de las informaciones seleccionadas
era necesario establecer ciertos items sobre las cuestiones que nos interesaban y decidir
los indicadores que nos ayudarian en el andlisis. Esta construccion del aparato desde el

que “mirar” los datos, fue uno de los mayores desafios a los que nos enfrentamos al
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realizar esta investigacion, ya que, como es normal en un estudio de tipo cualitativo,
estos items fueron modificandose continuamente.

Concretamente el aparato de analisis se fue construyendo en el curso de la
aplicacion del mismo, en un proceso de construccién — aplicacion — reconstruccién
narrativa, en el que los temas, sorpresas y dudas que fueron surgiendo y los textos
academicos que se fueron consultando y estudiando a lo largo de la tesis hicieron que el
aparato metodologico y el relato mutara, se definiera con méas precision y se matizara.

La construccion del aparato metodoldgico y el analisis de datos fueron dos caras
de la misma moneda, dos objetivos que se construyeron en un proceso de feedback
continuo que sélo finaliz6 cuando se dio por acabada la redaccion final de la tesis
doctoral.

Esto es, se puede decir que fue en el momento de la redaccion de resultados
cuando llegaron a completarse, simultdneamente el aparato metodolégico, los analisis,
las conclusiones y el propio relato de investigacion. Asi se concluye, coincidiendo con
investigadores como Gergen y Gergen, 2000 y Van Manen, 1990, que el analisis de los
datos y la redaccion del informe de investigacion estuvieron inextricablemente
entrelazados.

Igualmente, en el momento de la redaccion final del relato de la investigacion,
nos tuvimos que enfrentar a la dificultad narrativa de sentirnos y expresarnos
simultaneamente como observadores y autores (Geertz, 1988) del relato que
presentamos, porque el propio acto de observar e interpretar implica al observador con

el objeto de estudio.

Cuatro maneras de concebir el arte y la interpretacion

Hechas estas apreciaciones, podemos explicar que nuestro aparato metodoldgico
y la redaccion de los resultados se organizd en torno a cuatro grandes maneras de
concebir el arte y la interpretacion de las obras de arte, que se pueden dar y

habitualmente se dan en contextos educativos °.

19 Este aparato de analisis ha sido ampliamente explicado en un articulo que est4 pendiente de publicacion
en el nimero 53 de la Revista Iberoamericana de Educacion. Referencia: Arriaga, A y Aguirre, 1. (2010)
“Un aparato metodoldgico para analizar las ideas de arte e interpretacion que subyacen en discursos y
practicas educativas de museos de arte” Revista Iberoamericana de Educacion, 53 (mayo/agosto 2010)
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Las cuatro grandes maneras de entender el arte y la interpretacion se definieron a
partir de lo encontrado en los datos analizados. Pero las lecturas realizadas de textos de
diversos &mbitos especialmente la Teoria e Historia del Arte, la Estética o la Filosofia,
pero también la Educacion Artistica, la Museologia, los Estudios Culturales y Visuales
o0 la Pedagogia Critica nos ayudaron a enriquecer y a matizar la clasificacion de las
ideas de arte e interpretacion que han emergido del anlisis de los datos

Estas cuatro concepciones sobre el arte y la interpretacion a las que nos
acabamos de referir ordenaron el estudio de acuerdo a unos posicionamientos que van
desde aproximaciones mas visualistas 0 perceptivas hasta las mas experiencialmente
complejas. Asi, los cuatro apartados que organizaron la redaccion de resultados tuvieron
finalmente los siguientes titulos, con diferentes matices, segun se trate de los discursos
institucionales, los discursos de los educadores o las practicas de los educadores:

1. La obra de arte como acontecimiento y representacion visual y la
interpretacion como identificacion.

2. La obra de arte como signo 0 mensaje a desvelar y la interpretacion
como descodificacion

3. La obra de arte como hecho intelectual, histérico y cultural y la
interpretacion como oportunidad para la reflexion, critica cultural o la
comprension critica

4. La obra de arte como materializacion de una experiencia y la
interpretacion como cruce de experiencias y oportunidad para la
construccion identitaria

Dentro de cada una de estas concepciones se detallaron diferentes
aspectos como:

a) Laideade arte

b) La nocion de interpretacion: haciendo referencia a las fuentes, criterios,
objetivos y limites de la interpretacién

c) Las estrategias de aproximacién a al obra

d) La aportacién del espectador al proceso de ensefianza-aprendizaje y a la

interpretacion.

Consideramos que estas cuatro narrativas sobre el arte y la interpretacion del arte
representan unas categorias convenientes desde las que discutir la filosofia y trabajo

educativo que se da en los museos y los valores y creencias en los que éstos se basan y
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fueron utiles para ordenar los énfasis y detectar las incoherencias y coincidencias en las
que incurren los discursos y précticas educativas de un museo. Sin embargo, en la
practica, estas concepciones no son “aplicadas” de manera rigida y aislada de otras
concepciones, de hecho, en muchos casos, son concepciones que, consciente o

inconscientemente, aparecen con frecuencia mezcladas entre si.

Resumen de las conclusiones

En los capitulos octavo, noveno y décimo de la tesis doctoral se mostraron los
resultados obtenidos a partir de la aplicacion del aparato metodoldgico a los datos
recogidos, esto es, se mostraron los resultados del andlisis de los datos que conforman el
discurso institucional de la galeria Tate Britain, el discurso de los educadores y las
practicas educativas que desarrollan los educadores, respectivamente.?

El capitulo dedicado a las conclusiones finales de la investigacion doctoral se
reservo para resumir los hallazgos y conclusiones mas interesantes ya expuestos en los
tres relatos de investigacion a los que nos acabamos de referir y ademas para establecer
un cruce entre las ideas que emergieron en los diferentes discursos y en las practicas,
con el fin de sefialar paralelismos, diferencias, desencuentros o coincidencias.

Para ello las conclusiones se ordenaron en torno a las tres cuestiones
fundamentales que guiaron la investigacion: la idea de arte que se maneja en el contexto
educativo de la galeria Tate Britain, la forma en la que los discursos y préacticas
responden a cuestiones fundamentales sobre la interpretacion de la obra de arte y, méas
brevemente, las opiniones y actuaciones que aparecen en torno a los procesos de
ensefianza y aprendizaje.

A continuacién enuncio esquematicamente, las conclusiones a las que llegamos
en este estudio doctoral y que se irdn publicando en diferentes articulos y monografias
de investigacion:

Conclusiones sobre la idea de arte
- Se da una predominancia de una idea culturalista del arte en los discursos

institucionales

2 Capitulo 8. La idea de arte e interpretacion en el discurso institucional // Capitulo 9. La idea de arte e
interpretacion en le discurso de los educadores // Capitulo 10. La idea de arte e interpretacion en las
practicas educativas
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- Sedauna predominancia de una idea visualista y representacionista del arte
en las propuestas précticas y actividades educativa

- Laidea del arte como expresion de un mensaje comparte protagonismo con
una idea visualista del arte en los discursos y practicas educativas

- La concepcidn del arte como experiencia aparece sobre todo en el discurso
institucional y de manera circunstancial y solo anecddticamente en las
practicas educativas

Conclusiones sobre cuestiones relativas a la interpretacion de las obras

de arte

- Los discursos y las acciones educativas muestran diferentes criterios de
interpretacion

- No hay una posicion definida o definitiva sobre dénde reside el significado
de las obras de arte

- La galeria Tate Britain introduce y legitima la pluralidad de voces y
significados, rompiendo el criterio tradicional que, sin embargo, sigue
emergiendo en actividades y discursos

- La galeria Tate Britain reconoce la autoridad del espectador en la
interpretacion de las obras de arte, aunque hay diferentes maneras de
entender su aportacion y respuesta personal

- Tanto en los discursos como en las practicas educativas se establecen
matices a la hora de interpretar el arte contemporaneo
Conclusiones sobre cuestiones relativas al proceso de ensefianza-

aprendizaje

- Frente a planteamientos tedricos constructivistas, la estrategia
metodoldgica predominante es el aprendizaje por descubrimiento

- El aprendizaje se produce cuando la interpretacion coincide con los
significados considerados pertinentes

- Una idea simplificadora del nifio contribuye a que se pierdan oportunidades

educativas en las actividades educativas de la galeria Tate Britain

Aportacion de la tesis doctoral al campo de la educacién museistica

Como hemos comentado anteriormente, investigadores y profesionales
involucrados en la educacion museistica han abogado porque se examinen las practicas

de interpretacion que se fomentan desde las actividades y recursos educativos de los
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museos, para conocer qué modelos de interpretacion se ponen en practica y decidir si se
quiere seguir utilizdndolos y asi perpetuarlos (Meszaros, 2007b).

En nuestra opinion el estudio doctoral al que se refiere este texto contribuye a
este fin, ya que no se han realizado apenas estudios que analicen de manera tan
detallada las tradiciones de creacion de significado en las que, consciente o
inconscientemente, se apoyan y fomentan en los discursos y practicas educativas de un
museo de arte.

Nuestro estudio puede ayudar a aclarar el rol que el museo juega en la
construccién de la opinidén de los espectadores, y ayudarle a ser consciente de su
responsabilidad para con los valores, ideas y repertorios de creacion de significado que
produce en la cultura (Meszaros, 2007a, 2007b).

Igualmente, creemos que puede ayudar a la institucion estudiada, y a otras
similares, a repensar su actividad, con el fin de realizar, si fueran necesarios, ajustes
entre sus posiciones institucionales y la realidad de sus acciones educativas.

Por otra parte, la investigacién ha dado también como resultado el disefio y
validaciéon de un aparato conceptual y metodoldgico que puede servir como modelo,
abierto a ser modificado, para analizar discursos y practicas educativas de otras
instituciones que utilicen obras de arte con objetivos educativos, como pueden ser
escuelas, museos o centros de arte.

Consideramos finalmente que, tal y como defienden investigadoras tan
influyentes como Hopper-Greenhill (1999), esta investigacion aporta mas datos para
clarificar el vinculo entre cultura y pedagogia, fijandonos en los roles sociales y
culturales que el museo juega y articulando la relacién entre los museos como

organizaciones culturales y como lugares de aprendizaje.
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Profissionais de Educacdo em Museus: caso de estudo na cidade do Porto

Ana Béarbara da Silva Magalh&es Verissimo de Barros

RESUMO

Partindo das narrativas de vida dos profissionais de educagdo em museus da cidade do Porto, este artigo pretende
compreender os seus discursos e praticas, apontando perfis profissionais. Pelo caminho, exploram-se os percursos
académicos e laborais, os factores de influéncia, as necessidades, as motivacdes e dificuldades sentidas pelos técnicos
desta &rea museoldgica. Aborda-se, também de forma breve, o museu enquanto um paradigma em constante

desenvolvimento e, como espago de conhecimento e aprendizagem nos tempos de hoje.

Starting with the life stories’ of Porto museum education professionals, this article attempts to understand its
discourses and practices, designing its professional profiles. During this voyage, the academic and professional
experiences, influential factors, needs, motivations and problems felt by professionals of this museum’s field of
action are also presented. Furthermore, the museum is explored as a paradigm in constant development and as a space

of knowledge and learning for contemporary society.

Palavras-chave:

Museu, Educacdo, Aprendizagem, Profissionais, Narrativas, Percursos, Préaticas, Discursos e Perfis.
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Profissionais de educagdo em museus: caso de estudo na

cidade do porto#

Ana Béarbara da Silva Magalhées Verissimo de Barros

A mudanca de uma sociedade da informacdo para uma sociedade de
conhecimento e aprendizagem coloca 0s museus perante um novo paradigma,
procurando novos papéis que correspondam melhor as necessidades dos individuos e
das respectivas comunidades.

Reforca-se o valor educativo destas instituicdes culturais que podem, assim,
repensar e investir em novos pontos de partida, recorrendo a estratégias inovadoras e
criativas que visam estabelecer relagbes mais efectivas com os seus publicos.
Proporcionar a descoberta de mdltiplos trajectos que ndo se esgotam na experiéncia
entre paredes do museu, mas que as ultrapassam para a realidade exterior, articulando-se
com outras vivéncias passadas e futuras do sujeito, sdo os desafios actuais.

N&o mais se perspectiva a aprendizagem ou o conhecimento que seguindo
modelos dogmaticos concentram a atencdo no objecto em detrimento do individuo,
estabelecendo uma relacdo unilateral e determinista. Trata-se, pelo contrario, de um
processo continuo, feito ao longo da vida, dominado e construido pelo sujeito, de
acordo com as suas motivacdes, caracteristicas e ritmos. As massas homogéneas sdo
substituidas pelo visitante enquanto ser individual, procurando facultar-lhe as
ferramentas adequadas para o conhecimento de si e do outro, promovendo o espirito
critico, a criatividade, o respeito pela diversidade, a tolerancia, contribuindo,
consequentemente, para praticas de uma cidadania activa. Assume-se, finalmente, a
missdao tdo proclamada que imprime aos museus a co-responsabilidade no

desenvolvimento da sociedade.

2 Artigo baseado na dissertacdo de Mestrado, orientada por Alice Semedo, apresentada na Faculdade de
Letras da Universidade do Porto: BARROS, Ana Baérbara, De Corpo e Alma: Narrativas dos
Profissionais de Educacédo em Museus da Cidade do Porto. Dissertacdo de Mestrado do Curso Integrado
de Estudos Pos-graduados em Museologia apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto,
2008.

22 Musedloga. Enveredou pelo mundo profissional dos museus na Camara Municipal do Porto em 2000,
tendo a sua responsabilidade o Servigo Educativo da Casa Museu Guerra Junqueiro até 2007. Desde
2008, é Coordenadora do Museu Romantico da Quinta da Macieirinha; anabarros@cm-porto.pt
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No mundo actual, os museus pretendem ser espacos abertos, sem fronteiras, de
discussdo, de debate, de mediacdo que promovam a formacédo integral do individuo,
valorizando o0s seus talentos, competéncias, respeitando a sua experiéncia e
conhecimentos prévios, para proporcionar oportunidades de aprendizagem a todos os
niveis.

Esta realidade, em plena mutacdo, exige dos profissionais de museus,
nomeadamente os de educagdo, enquanto “interfaces” preferenciais da comunicagao,
uma reflexdo e reajustamento das suas posturas, no sentido de desenvolverem novas
formulas eficazes para o envolvimento dos visitantes. Identificando-se, por vezes, como
mediadores culturais, muito em voga nos Gltimos tempos, assumem a responsabilidade
inerente a este papel que faz deles o ponto de ligacdo e equilibrio entre os objectos e
visitantes, entre os visitantes e as suas comunidades e, inclusivamente, entre 0s que
trabalham directamente com os acervos, como 0s sectores da conservacao e inventario,
com o exterior.

Confrontados com a atribuicdo de um papel mais centrado na comunicagdo e na
captacdo de publicos, 0os museus, todavia, debatem-se com a ldgica agressiva de
mercado e com a competitividade que coloca a avaliacdo destas instituicdes, e de quem
ai trabalha, em estreita dependéncia da estatistica: vivem-se periodos assombrados pelo
“terrorismo do numero”.

A dificil sobrevivéncia e o desafio da sustentabilidade reside no segredo em
operar sem perder a alma, ndo esquecendo que a esséncia do trabalho museoldgico esta
na relacdo estabelecida entre coleccdes, publicos e comunidades que ndo é passivel de
ser conhecida somente pelos dados quantitativos.

A presente investigacdo, partindo destes pressupostos, pretende essencialmente
constituir um documento de reflexdo sobre a forma como um grupo especifico de
profissionais de educacdo, circunscrito a cidade do Porto, se enquadra nos novos
modelos. Procura tracar linhas caracterizadoras, apontar tendéncias, lancar duvidas,
desejando partilhar pensamentos, praticas e sentimentos que, de certa forma, parecem
ser comuns a todos que trabalham nesta area museologica. Tendo em consideracao estas
necessidades camufladas, mas subentendidas, tentam-se derrubar certos muros de
isolamento institucional, substituindo-os por pontes, para ja informais, que permitam
uma discussao conjunta.

Neste percurso longo e exaustivo, o titulo da dissertacdo em que este artigo se

baseia, “De corpo e alma”, surge naturalmente, por reflectir o modo de estar dos
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narradores nesta actividade, marcado por um intenso envolvimento fisico e emocional;
por resumir a esséncia dos museus que sdo as colecgdes/corpo e os publicos/ alma na
qual os entrevistados séo absorvidos; e, por fazer alusdo aos constrangimentos vividos
actualmente, desencadeados pela pressdo crescente do numero/corpo, muitas vezes, em
detrimento da qualidade/alma da praticas museoldgicas.

A investigacdo construiu-se em torno de questdes aparentemente simples: o que
se entende por profissionais de educacdo em museus? Quantas destas instituicdes
culturais possuem no seu organograma estes elementos? Quais 0S Seus percursos
escolares e profissionais? Que motivacgdes ou factores influenciaram este modo de vida?
Quais as actividades que desenvolvem? Com e para quem? Quais as suas necessidades,
incentivos e obstaculos? Como perspectivam o conceito de educacdo e aprendizagem?
Como encaram o visitante? Qual(is) o(s) perfil(is) destes profissionais?

Para responder a estas questdes de partida, recorreu-se a uma metodologia
qualitativa, explorando narrativas de vida dos profissionais em estudo. Nas histdrias de
vidas pede-se a um individuo que se conte, que descreva a sua histéria pessoal e, ao
fazé-lo, abandona a sua entidade singular para assumir-se como elemento revelador de
um certo fendmeno. Através da subjectividade, esta técnica possibilita observar o que
nenhuma outra permite: as praticas, seus encadeamentos, contradi¢fes, em suma, 0O
movimento de uma determinada realidade social.

N&o se pretendeu confirmar certezas previamente estabelecidas; privilegiou-se,
sobretudo, o contexto de descoberta, e ndo de prova, de uma realidade social pouco
conhecida, tentando compreender a dindmica destes técnicos, através da apreensdo dos
diversos aspectos da vida quotidiana, nomeadamente aqueles que n&o facilmente
observaveis. A metodologia seleccionada revelou ser o0 meio adequado aos propdésitos
do estudo, possibilitando larga flexibilidade e amplitude, assim como uma intensa
riqueza de conteddos.

Também designada de investigacdo interpretativa por Erickson (ERICKSON,
1986:119-161), esta metodologia sublinha o significado conferido pelos actores as
acgdes nas quais se empenharam. Este significado conferido pelos actores é o produto
de um processo de interpretagdo que desempenha um papel chave na vida social.

O objecto de analise é formulado em termos de accdo que abrange o
comportamento fisico e ainda os significados que Ihe atribuem o actor e aqueles que

interagem com ele. Face ao objecto accdo-significado, a investigadora postula uma
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variabilidade das relacGes entre as formas de comportamento e os significados que 0s
actores lhe atribuem através das suas interacgdes sociais.

Em suma, comportamentos idénticos de um ponto de vista fisico podem
corresponder a significados diferentes e mutantes de uma perspectiva social, como ¢é o
caso dos comportamentos que manifestam a identidade social, o papel ou estatuto dos
actores numa classe.

Estes postulados epistemoldgicos ligados ao paradigma interpretativo atribuem
ao espirito um lugar de relevo. Trata-se de uma postura dualista que considera a
realidade do mundo simultaneamente material e espiritual, dando valor aos
comportamentos observaveis enquanto relacionados com significados criados e
modificaveis pelo espirito.

Esta abordagem traz consigo enormes vantagens, entre elas, a possibilidade de
apreender o invisivel da vida quotidiana por ser demasiado familiar, transformando o
“lugar-comum” em problematica, a capacidade de compreender, de modo comparativo,
diferentes niveis de uma mesma organizacdo social e de ter em consideracdo 0s
significados diferentes que os acontecimentos adquirem para as pessoas de um dado
meio (LESSARD-HEBERT, GOYETTE, BOUTIN,1990: 30-60)

De facto, ndo existe melhor estudo para as realidades humanas e as praticas
sociais do que as interpretacbes que os sujeitos formulam. A construcdo de
conhecimento das realidades sociais faz-se a partir de saberes do senso comum que
todos os individuos possuem relativamente a sua realidade, a sua histéria e ao seu
préprio local de insercdo no campo social.

Considera-se fundamental nesta investigacdo a interac¢do individuo-mundo no
sentido de criar significados que as coisas e as ac¢des tomam; estes significados sdo
necessarios para a compreensdo por parte do investigador do comportamento humano.
Partilha-se o principio de que os individuos ndo se limitam a reagir mecanicamente as
accOes de outrem, antes interpretam 0s seus comportamentos em funcdo dos
significados que, eles proprios, lhe atribuem.

Na mesma linha de pensamento, Pierre Bourdieu afirma que as praticas de um
determinado grupo social sdo sempre dotadas de um sentido objectivo que transcende as
intencdes subjectivas e 0s projectos conscientes, individuais e colectivos. As praticas
dos actores, ao serem praticas eminentemente sociais e, como tal culturais, acabam por
reflectir os modos de vida cultural (BOURDIEU, 1985).
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O grupo profissional estudado por esta investigacdo, nesta perspectiva
epistemoldgica, ndo constitui uma massa homogénea, passiva e amorfa; pelo contrério,
sdo precisamente as diferencas de significados que constroi que se procura apreender.
Assim, privilegia-se 0 contexto de descoberta e ndo de prova, isto €, o objectivo
principal ndo ¢ a verificacdo de uma dada teoria pré-estabelecida; o investigador procura
respostas para varias questdes, levanta uma diversidade de hipdteses que podem ou néo
ser confirmadas no decurso, ou no fim da pesquisa, e pode ainda ver o seu contetdo
enriquecido com uma informacao inesperada e igualmente pertinente.

Para Poupart, este processo profundamente indutivo, em que 0 processo de
investigacdo ndo possui critérios escrupulosamente pré-definidos mas antes construidos
constantemente (POUPART, 1990: 99).

Tendo por base este quadro conceptual protagonizado pelas metodologias
qualitativas num movimento “continuun” de incursdo as abordagens quantitativas e a
algumas técnicas que lhe sdo prdprias, decidiu-se recorrer a pesquisa exploratéria para
proporcionar uma Vvisdo geral que esclareca conceitos e ideias e formule problemas mais
precisos e, paralelamente a pesquisa descritiva para estudar determinadas
caracteristicas, actividades, opinides e relacdes entre as variaveis da populacdo-alvo.

Trata-se de recolher ndo s6 uma histéria de vida mas, multiplica-la de forma a
apreender 0s acontecimentos sociais, 0 seu sentido e o seu impacto sobre os individuos.

Também designado por método biografico indirecto®®, este procura captar 0 ndo
explicado, o ndo retido para se situar nesta encruzilhada da pessoa e da sociedade que é
a propria vida. A sociedade engendra ideologias, valores e as técnicas mas, sdo 0s
homens que as fazem, transportam e vivem e isto ao longo do desenrolar diario de cada
existéncia. A biografia pode captar essa quotidianidade da existéncia (POIRIER,
CLAPIER-VALLADON, RAYBAUT, 1995: 145)

No método biografico 0s sujeitos sdo encarados como ““actores sociais”, isto ¢,
sujeitos cujo comportamento ndo € passivo, nem € resultado de um jogo de
determinismos que se resume ao estimulo-accdo. Também ndo é considerado
inteiramente livre na medida em que é portador de um ponto de vista proprio, que
depende da posi¢do que ocupa no social e na histéria que foi a sua e, dos projectos em
torno dos quais se organiza a sua actividade (COLECTIVO, 1997: 205-206). E, este é

ZDistingue-se 0 método biogréfico indirecto do directo porque, enquanto que o primeiro implica a
presenca de dois intervenientes, o narrador e o narratario, o segundo, tem em consideracdo apenas o
locutor e a sua memoria, sem a presenca de qualquer estranho; também se denomina este Gltimo método
por autobiografia.
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0 maior contributo que o sujeito pode trazer a investigacdo, € o de ter presente o0 seu
processo pessoal Unico.

Trata-se de um método ja antigo que, tendo recuperado 0 seu interesse nos
ultimos anos, é cada vez mais utilizado em inimeros estudos realizados em diversos
sectores sociais. Por exemplo, numa investigacdo sobre a profissdo do professor,
Francine Muel-Dreifus mostra como a abordagem biogréfica elucida particularmente o
estudo das instituicGes; para esta investigadora, ndo é possivel analisar historica e
sociologicamente as instituicdbes sem abordar 0s sujeitos que as constroem
(ALBARELLO, 1997: 206).

Foram recolhidas, ndo sé as informacfes necessarias, como muitas outras
inesperadas que enriqueceram a analise final. Esta abundancia de informag&o deixa em
aberto outros caminhos exploratorios dos testemunhos, perspectivados sob outros
angulos tematicos, ou até mesmo como historias individuais.

Ap0s a recolha, efectuou-se a transcrigdo ipsis verbis das entrevistas, ou seja,
registando literal e fielmente o relato dos individuos, palavra a palavra, ndo eliminando
erros de construcdo gramatical, repeticdes e interjeicoes.

A analise dos dados foi realizada através do programa QSRNVivo, uma ferramenta das
novas tecnologias muito utilizada na investigacdo qualitativa, que permitiu enquadrar as
narrativas dos entrevistados, segundo categorias tematicas pré-definidas.

Geograficamente, o campo de ac¢do da investigacdo limitou-se aos museus da
cidade do Porto, porque este apresenta um numero significativo de instituicdes e
profissionais com caracteristicas bem diferenciadas como a natureza de colecgdes, o
tipo de tutelas e seus estatutos juridicos. Assim, procedeu-se ao levantamento de todas
as instituicbes museologicas da cidade, totalizando 24 museus, excluindo-se assim, as
bibliotecas, arquivos, jardins botanicos e zoolégicos.?*

O numero elevado de museus corrobora os dados do relatorio Inquérito aos
Museus em Portugal levado a cabo em 2000, o qual refere que o Norte do pais apresenta
uma grande concentracdo de museus, perfazendo uma média superior a 10 museus
(IPM, 2000: 49).

ApoOs esta seleccdo, constituiu-se a amostra desejada com apenas 15

profissionais, sendo um deles a propria investigadora deste estudo e, como tal, excluido

 Levantamento realizado a partir do folheto de divulgacdo do programa Familias nos Museus,
promovido pela C.M.P., 2007, do Roteiro de Museus, I.P.M./R.P.M, 2004 do site Porto Digital, WWW.
portodigital.pt.
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automaticamente.” Este nimero n&o corresponde & actividade educativa dos museus
acima listados, pelo contrério, a maioria apresenta um programa de actividades diverso
mas, que recorre a recursos humanos externos mediante as solicitagdes, e que por iSso

ndo foram incluidos na construcdo da amostra.

TOTAL DE MUSEUS E DE PROFISSIONAIS DE EDUCAGAO.

0
N° DE MUSEUS N° DE PROFISSIONAIS

TOTAIS 24 15

Tabela 1: Totais de museus e de profissionais de educacdo na cidade do Porto

MUSEUS DA CIDADE DO PORTO, SEUS ESTATUTOS JURIDICOS, TIPO DE COLECCOES E
NUMERO DE PROFISSIONAIS DE EDUCAGAO.

Estatuto Juridico

Nome Tutela Tipo/Natureza de colecgdes* Profissionais de educacéo
Publico
Arqueo-sitio da rua D. Hugo Arqueologia Nio
Céamara Municipal do Porto
Privado
Casa-Museu Eng.° Antonio de Almeida  Fundagéao Artes Decorativas
Né&o
Publico
Casa Museu Guerra Junqueiro Artes Decorativas Sim
Céamara Municipal do Porto 1 profissional
Publico
Casa Museu Marta Ortigdo Sampaio Artes Decorativas Sim
Camara Municipal do Porto 1 profissional
Publico
Casa-Oficina Antdnio Carneiro Arte Nio
Céamara Municipal do Porto
Publico
Gabinete Numismatica Numismatica Nio
Camara Municipal do Porto
Privado
Museu de Arte Sacra e Arqueologia xteueolo iSaacra € Nio
Diocese do Porto a 9
Museu de Arte Contemporanea de Privado 2 .
Arte Contemporanea Sim
Serralves " T
Fundagdo 2 profissionais
Museu das Belas Artes Publico Arte .
Né&o

% O profissional de educagdo da Casa Museu Guerra Junqueiro, autor da investigacdo em curso, exerce as
mesmas funcdes educativas no arqueo-sitio da rua D. Hugo, ndo tendo sido considerado na tabela n°1. Por
outro lado, ha que referir que no momento da construcdo da amostra e realizacdo de entrevistas, outro
profissional de educacdo — a exercer fungdes no Museu Vinho do Porto - ndo foi abrangido por se
encontrar em mudanca laboral.
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Museu do Carro Eléctrico

Museu da Casa do Infante

Museu da Ciéncia e Industria

Museu de Engenharia

Museu Maria Isabel Guerra Junqueiro e
Luis Mesquita de Carvalho

Museu Militar

Museu Nacional de Imprensa

Museu Nacional Soares dos Reis

Museu Papel Moeda

Museu Parada Leitdo

Museu Romantico da Quinta da
Macieirinha

Museu de S. Francisco do Porto

Museu dos Transportes e
Comunicagdes

Museu Vinho do Porto

Museu de Histéria Natural

Universidade do Porto
Privado

Sociedade de Transportes
Colectivos do Porto

Publico

Céamara Municipal do Porto
Privado

Associacao

Publico

Universidade do Porto
Privado

Fundagdo

Publico

Ministério da Defesa
Privado

Associacao

Publico

Instituto Portugués de Museus
Privado

Fundagdo

Publico

Universidade do Porto
Publico

Céamara Municipal do Porto
Privado

Misericordia

Privado

Associacao

Publico

Camara Municipal do Porto
Publico

Universidade do Porto

Arqueologia

Ciéncia

Ciéncia

Artes Decorativas

Especializado

Especializado

Artes Decorativas

Especializado

Ciéncia

Histdria

Arte Sacra

Historia

Histdria Natural

Sim
1 profissional

Sim
2 profissionais

Néo

Néo

Néo

Sim
1 profissional

Sim
1 profissional
Sim
1 profissional

Néo

Sim
2 profissionais

Néo

Sim
3 profissionais

Nao

Tabela 2 — Museus da cidade do Porto, seus estatutos juridicos, tipo de colec¢Ges e nimero de

profissionais de educagéo.

* De acordo com as tipologias definidas pelo ICOM
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Os museus que participam na amostra sdo os seguintes: Casa Museu Marta
Ortigdo Sampaio, Museu do Carro Eléctrico, Museu Nacional de Imprensa, Museu
Nacional Soares dos Reis, Museu Papel Moeda, Museu da Casa do Infante, Museu de
Arte Contemporanea de Serralves, Museu Romantico da Quinta da Macieirinha, Museu
dos Transportes e ComunicacGes. A maioria destes espacos possui no sector de
educacdo um profissional, sendo de destacar, os Ultimos quatro, cujas equipas séo
formadas por dois a trés elementos.

Logo numa primeira leitura, detecta-se que efectivamente a maioria dos museus
ndo tem nos seus quadros de pessoal profissionais que se dediquem exclusivamente a
missao educativa, tdo bem patente na definicdo de museu.

Ainda segundo o relatério de 2000, os servigos educativos sdo referenciados
como um dos servicos de acolhimento mais importantes, 59% dos museus do territério
nacional afirmou possuir tais funcdes, ndo sabendo contudo, se tais dados se reportam
as actividades realizadas ou a um quadro de profissionais que as organiza e realiza
(I.P.M., 2000: 114,115).

Entrevistaram-se catorze profissionais®® integrados nos sectores de educacéo.
Considerou-se por “servigo de educagdo” um sector organizado, dotado de recursos
minimos, designadamente pessoal (com um ou mais profissionais), inscrito
organicamente no museu que desenvolve acgdes dirigidas ao publico, com objectivos
educativos.

De acordo com esta nocdo, excluiram-se 0s museus que ndo tinham adstritos
quaisquer recursos especificos para o desenvolvimento de actividades de natureza
educativa, embora pudessem realizar de forma pontual algumas actividades nesta area.

Numa primeira leitura observa-se que, apesar de se assistir a um crescente
aumento do numero de servi¢os de educacdo em Portugal, impulsionado, em parte pela
Lei-Quadro de 2004 que define a tdo proclamada missdo educativa destas instituicoes
culturais, é reduzido o nidmero de profissionais de educacdo, comparativamente ao
nimero total de museus (vinte e quatro). Contudo, construiu-se uma amostra
representativa da cidade, por apresentar diferentes naturezas de coleccOes pertencentes a

varias tutelas privadas e publicas.

% As entrevistas decorreram entre 1 de Marco e 11 de Abril de 2007. A maioria optou por realiza-las nos
seus proprios locais de trabalho, a excepcdo de dois entrevistados que decidiram fazé-lo um, na sua
prépria residéncia e, outro no local de trabalho do investigador.
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Caracterizacao socio-demografica e formativa

Exclusivamente feminino e maioritariamente jovem, o grupo reflecte os
movimentos do mundo contemporéneo, no qual as mulheres vao ocupando, cada vez
mais, lugares no mercado de trabalho, e demonstra que a area educativa em museus,
apesar da sua madura existéncia, tem vindo a ser uma aposta. A residir na grande area
metropolitana do Porto, s&o varios 0s casos cujos trajectos foram percorridos fora deste
perimetro e finalizados nesta cidade, motivados pela procura de oportunidades, quer na
formacéo académica, quer no meio laboral.

Constata-se que se trata de um grupo cada vez mais qualificado, apresentando
formacdo académica, no minimo, ao nivel da licenciatura. Destaca-se uma maior
preponderancia das areas mais classicas, como a Histdria (em todas as suas vertentes), a
Sociologia e, uma presenca significativa de novas licenciaturas relacionadas com as
vertentes da comunicacdo cultural, da educacéo, realizadas pela geracdo mais jovem.
Sdo sinais de mudancga que provam gque 0S museus estdo a abrir-se para 0 mundo, para
outros saberes, na expectativa de proporcionar novas leituras das suas colecgdes e,
assim, cativar um maior nimero de visitantes.

A propria legislacdo dos museus de Fevereiro de 2001 (D.L. n°55/2001) abre a
carreira dos profissionais de museus a novas areas de formagdo. O novo diploma
inscreve-se no alargamento da base de recrutamento e na mobilidade entre as carreiras.
Pretende abrir os museus a formacGes diversificadas, diminuindo ao méaximo as
carreiras especificas. O entendimento de que a permeabilidade das carreiras €
fundamental ao desempenho do museu justifica que, por exemplo, aos servicos
educativos ndo seja atribuida uma carreira especifica, considerando que a formacéo
especializada em determinada area € perigosamente redutora.

O percurso formativo ndo se esgota, contudo, na aquisicdo do diploma
universitario. A preocupacdo constante em actualizar os conhecimentos, referentes quer
aos espolios, quer aos publicos, comprovam uma postura interessada, auto-didacta,
critica e activa dos entrevistados. Procuraram, sobretudo, respostas a questdes praticas
do dia-a-dia, como o dominio de algumas técnicas das expressdes artisticas, a
informacdo sobre a histdria das colecgdes, suas técnicas e materiais, participando para
isso em inGmeras accdes, seminarios, workshops, conferéncias. E surpreendente o
numero relevante de pos-graduacdes e mestrados a serem frequentados e, outros, ja
concluidos que, fixando um nivel cientifico especializado, abarcam éareas como a

museologia, a sociologia dos publicos, a educacdo, as expressdes artisticas e a
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avaliacdo. Com a abertura dos museus a novos papéis, 0 continuo aumento de visitantes
e 0 surgimento de novos publicos, revelam-se novos desafios que os profissionais,
atentos, procuram abracar. Para tal, procuram apoio recorrendo a novas formagoes que
surgem, por exemplo, no ambito da inclusdo social, do estudo de publicos e da
avaliacdo. Paralelamente, em determinados museus assiste-se a um crescimento das
equipas educativas numerosas e polivalentes, das quais fazem parte colaboradores
internos e externos, tornando-se necessario coordena-las e geri-las, ndo s6 em termos
humanos mas, também financeiros. Assim, sdo exigidos conhecimentos de gestdo
aplicados em diversas vertentes, como a contabilidade, recursos humanos, direito,
informética, financeira, entre outros.

Se, por um lado, as tutelas para as quais trabalham concordam e defendem a
formacdo continua, seja a que nivel for, esse apoio tedrico ndo é, porém, totalmente
acompanhado na pratica, através da comparticipacao financeira e na disponibilizacdo de

tempo necessario para a sua concluséo.

Experiéncia profissional: percursos passados e enquadramento actual

No que diz respeito as experiéncias laborais anteriores, a maioria iniciou a sua
vida profissional em contextos da cultura/arte e comunicagédo/educacéo, desenvolvendo
projectos noutros museus, instituicdes similares e leccionando no ensino formal. Para
alguns, a presente situacdo laboral é a Unica que conhecem, tendo sido integrados
automaticamente apds os estagios académicos e profissionais. Outros ainda, deparam-se
inesperadamente com esta fungéo, passando a explorar um lado desconhecido que acaba
por se transformar numa verdadeira vocagé&o.

Sdo percursos alguns ainda curtos, outros mais longos, que reflectem uma
atitude lutadora e de conquista pelo seu sonho, nascido ja em tempos de infancia e
adolescéncia e estimulado por vivéncias e pessoas queridas, ou despoletados por
descobertas recentes, mas em todos eles se adivinha uma entrega de corpo e alma a esta
profissdo, assumindo um espirito de missao muito forte.

Ingressando nos lugares através de concursos publicos, divulgados nos meios de
comunicacgéo, de entrevistas, de processos mais fechados e estreitos possibilitados por
um contacto ja familiar estabelecido durante estagios ou trabalhos pontuais, verifica-se
que alguns entrevistados viveram um inicio turbulento e dificil, sujeitando-se a
diferentes contratos temporarios, de termo certo e a situagdes mais precarias, como 0s

recibos verdes. Todavia, actualmente, todos gozam de uma certa seguranca por
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possuirem vinculo permanente, ainda que seja ilusorio, pertencendo ao quadro de
pessoal da organizagcdo, nomeadamente aqueles que se encontram integrados em
instituicdes da administragdo publica.

Se o0 presente se mostra aos olhos dos profissionais estavel, por outro lado,
mostra-se desmotivador quando questionados sobre a progressao/promocao de carreira.

A maioria considera-se mal remunerada. Atribuem a culpa aos limitados
orcamentos distribuidos pela &rea da cultura que acaba por se reflectir,
obrigatoriamente, nas respectivas tutelas. Observa-se um desconhecimento pelo
processo, 0 que leva a crer tratar-se de um campo especifico de cada organizacdo, cujos
critérios e regras sdo pouco transparentes e varidveis, conforme a gestdo e 0 momento e,
por isso, nada partilnadas pelos colaboradores. Apesar de tudo isso, estas condi¢Oes
menos favoraveis ndo sdo factores determinantes nas escolhas e posturas profissionais,

o que demonstra o “amor a camisola”, o mesmo ¢ dizer o amor a profissao.

Actividades desenvolvidas

No que diz respeito a “praxis”, sao diferentes as funcdes e actividades
desenvolvidas pelos profissionais, alguns em equipa, outros individualmente. S&o
numerosos os exemplos que incluem a existéncia de mais do que um elemento nos
sectores educativos, sendo uns pertencentes aos quadros do museu e outros,
colaboradores externos, com uma ligacdo pontual, mais ou menos efémera, contratados
para desenvolverem determinadas actividades, de que sdo exemplo os monitores e
consultores especializados. Sao situacdes resultantes ora do numero deficiente de
lugares nas instituicdes, ora de opgcbes conscientes de gestdo de recursos humanos, com
0 objectivo de expandir o leque de ac¢es, diversificando a oferta para o publico. Sdo
servigos especializados que ultrapassam a esfera de accdo dos profissionais e, quando
possivel, torna-se necessario adquiri-los. Salienta-se, ainda, a presenca neste grupo de
colaboradores, como o0s estagiarios e o0s voluntarios que, apesar de ndo serem
contratados mantém, de certa forma, uma relacdo com a entidade laboral apoiando em
larga medida os programas decorrentes. Formam-se assim equipas multidisciplinares
capazes de conceber, articular e realizar actividades diversificadas e adaptadas a varios
publicos.

Como consequéncia do aumento das equipas de trabalho e do volume de
trabalho, alguns entrevistados sdo chamados as responsabilidades da coordenacéo,

afastando-se cada vez mais das funcOes do terreno. Distinguiram-se duas dimensdes do
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trabalho desenvolvido pelo profissional de educacdo, uma ligada ao trabalho de
gabinete/bastidores e outra relacionada com o terreno/campo de acgdo, sendo, esta
ultima, o contexto de exceléncia e o mais aliciante para a generalidade.

E o contacto directo com o publico que é valorizado pelos entrevistados, é o que
os estimula e motiva, que os faz procurar melhorar, actualizar, aprender também para
poderem oferecer maior qualidade. O trabalho de gabinete ¢ para quase todos um “mal

necessario”, que sdo obrigados a cumprir mas, sempre que podem, evitam.

E1l|E2 |E3|E4 |E5|E6|E7|E8 |E9|E10 [E1l |[E12 |E.13 |E.14
Coordenacao X | X X [ X [X - - - X
Gestdo Recursos humanos X [ X X [ X - - - X X
Financeira X | X |- X | X - - - -
Organizativa X [ X [ X [ X [ X | X | X | X [X [X X X X X
Interpretacao
Programacdo | Varias actividades X [ X [ X [ X [ X | X | X | X [ X [X X X X X
Interpretacao
Execucéo Visitas X X |- X | X X X X
Oficinas X X |- X | X |X - X
Circuitos exteriores X - - - - X X X -
Cursos/
workshops/coléquios X - X |- X | X |- - X
Programas especificos | X X X |- X | X | X |X X X X
Materiais de apoio X X X |- X | X [ X |[X X X X
Itinerancias X - X |- X | X |- X X X -
Divulgacéo Accoes externas X X |- X | X | X [X - X -
Accdes internas X | X [ X [ X [ X [X [X | X | X [X X X X X
Avaliacao Formal X X | X [X |- X |- X - X -
Informal X | X [ X [X [ X | X | X [X [X - X
Estudos/pesquisas X [ X [X [ X [X | X [X | X [X X X
Parcerias X [ X [ X [ X [ X [X [X [X [|[X X X
Formacéo X [ X |- X [ X [ X | X |- - -
Outras actividades - - X X |- X | X |X - -

Tabela 3 — Identificacdo das fun¢des e actividades dos profissionais de educa¢do em museus da cidade do
Porto. (actividades “de terreno” sobre fundo rosa e actividades “gabinete” sobre fundo azul, as mais
frequentes a negrito)

A concepcdo dos programas interpretativos, a divulgacdo a partir dos meios
disponiveis localmente ou através dos gabinetes de comunicacdo das instituicGes, o
constante estudo sobre as colecgdes, educagdo ou publicos e, por fim, a captacdo de
parcerias, quer para possiveis financiamentos, quer para apoiar humanamente as acgoes,

sdo actividades desenvolvidas e partilhadas por todos. Salienta-se a presenga do
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profissional em todo o processo: desde o surgimento e desenho da ideia, a sua
consolidacdo através do estudo de conteudos e interpretacdo programatica, a procura de
meios auxiliares para a execucéo e, finalmente, a seducdo de publico.

E de sublinhar a polivaléncia cada vez mais exigida aos profissionais que se
véem perante a necessidade de acumular funcgdes ditas educativas com outras que se
distanciam da temaética. A falta de recursos humanos e financeiros e a pressao de manter
activos todos os servicos institucionais fazem com que os entrevistados tenham de
cumprir em sectores como auditorios, bibliotecas, centros de documentacdo, producéo e
manutencdo de exposicoes, loja, inventario da colecgdes, entre outras.

Entre as actividades interpretativas que visam diferentes publicos, constata-se
uma maior frequéncia de visitas, sob diferentes formatos, as oficinas, a producgéo de
materiais de apoio, como as edi¢des didacticas, jogos, as ac¢des itinerantes, em que se
evidenciam as maletas pedagOgicas e as exposicOes itinerantes e 0s programas
especificos nos quais se inserem as iniciativas sazonais e enquadradas nos diferentes
periodos do ano sdo também comuns.

A avaliacdo é ainda uma tarefa pouco investida nos museus, constituindo um
mero apontamento numérico para satisfazer as pressdes institucionais. Estudos
qualitativos e continuos sdo raros, para ndo dizer nulos. Pelo contréario, a formagéo é um
papel assumido por alguns entrevistados que no sentido de enriquecer 0s seus pares ou
responder a solicitacbes de cursos sobre a area educativa em museus de determinadas
escolas e universidades, partilham experiéncias e conhecimentos em congressos,

seminarios, cursos ou mesmaos em visitas especificas.

Publicos

Séo, sobretudo, 0s grupos escolares os principais “clientes” dos museus, com
particular incidéncia para o 1.° ao 3.° ciclo e secundario, com menos variedade o pré-
escolar e o universitério.

A parceria Museu/Escola sempre foi, e continua a ser, uma ligacdo privilegiada
por ambas as partes. Os alunos sdo levados aos museus pelos professores com o
objectivo de ilustrar, no terreno, os contetudos curriculares das suas disciplinas, de
proporcionar actividades pedagdgico-ludicas, de estimular a formacdo do aluno
enquanto ser activo e critico, aberto ao mundo, conhecendo espacos que de outra forma

dificilmente o fariam. Por seu lado, os museus acolhem com agrado estes grupos
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organizados, ndo necessitando de fazer qualquer esforco para os captar permitindo, por
isso, desviar esforgos e energias para outros mais dificeis de cativar.

Ainda no que diz respeito aos publicos infanto-juvenil destacam-se as criangas e
jovens em contextos formais ndo-escolares que, normalmente, chegam as actividades
educativas dos museus, atraves de atl, associaces ou outros organismos. Por outro lado,
as familias, compostas por criancas e adultos, independentemente do lago parental que
0S une, também acorrem aos museus, ainda em numero bastante reduzido. Os
profissionais cientes das necessidades dos pais em ocupar 0s tempos mortos dos seus
filhos, disponibilizam “pacotes” culturais, compostos por varias sessoes, com uma forte
componente oficinal, que decorrem ao fim-de-semana e férias. S&o sobretudo as
instituicdes privadas, com capacidade de gerir 0 seu proprio orgamento, que apresentam
este tipo de oferta que incluem, por exemplo, a comemoracédo de aniversarios.

Os estudantes universitarios ndo sdo frequentes nos museus enquanto visitantes,
recorrem a eles sobretudo no ambito de trabalhos académicos e estagios, exigindo um
acompanhamento mais complexo que se estende quer no terreno, quer nos bastidores,
ou optando por programas a um nivel especializado, como cursos/seminarios, que
poUCOS museus proporcionam.

O mesmo se pode dizer sobre os visitantes individuais, normalmente adultos,
que procuram 0s espacos museoldgicos espontaneamente para ocuparem 0s Seus tempos
livres ou para participarem numa actividade cuja tematica tem um interesse particular. E
um ndmero escasso que poucas vezes passa pela mao dos profissionais de educacéo e
que, para o aumentar, implica um esforco de captagdo redobrado, investindo na
divulgacdo e na diversificacdo programatica.

Os estrangeiros, que com alguma elasticidade se podem enquadrar no anterior
segmento, também ndo sdo representativos, nem constituem um alvo a conquistar talvez
porque, para isso, é necessario o dominio oral das linguas. Apenas dois profissionais
comentam o seu acolhimento através de visitas orientadas nas linguas mais frequentes
(inglés, francés e espanhol), recorrendo para isso & sua bolsa de monitores. E
perfeitamente normal que os outros museus, ndo possuindo tais conhecimentos, nem
recursos financeiros e humanos, ndo consigam oferecer nenhum produto de qualidade,
excepto a simples entrada no espaco e, quando muito, alguma legendagem e roteiros em
bilingue.

Actualmente, missdes mais alargadas e complexas desafiam os inquiridos que

procuram fazer dos museus espagos de valorizacdo individual e colectiva, de forma a
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estimular praticas e principios de respeito pelo ser humano, pelas comunidades,

promovendo espiritos abertos para o mundo e a diferenca, proporcionando

oportunidades de formacgdo para a cidadania. Incluem-se neste propositos os seniores,

um segmento, tal como o escolar, aberto, disponivel e sedento de iniciativas externas, 0s

presumiveis “excluidos sociais” ou a “publicos potenciais”, que poderao ter dificuldades

de acesso ao museu por barreiras derivadas dos diferentes codigos de comunicagdo em

presenca, como 0s imigrantes, pessoas portadoras de deficiéncia, toxicodependentes em

tratamento, doentes mentais, entre outros.

PUBLICOS

E1l

E.2

E.3

E4

ES5

E.6

E.7

E8

E.9

E.10

E.11

E.12

E.13

E.14

Pré-escolar

1° Ciclo
2° Ciclo
3° Ciclo

Escolar

Secundario

X

Universitario

Atl’s

X | X

Ass. Cult/ Recreat.

X

C/Deficiéncia
Nec. Esp.
Incl. Social

Séniores/ 32 Idade

Familias

Criangas

Individuais/Adultos

Estrangeiros

Tabela 4 — Caracterizagdo dos publicos dos profissionais de educa¢do em museus da cidade do Porto

X — PUblicos maioritarios

O museu desenvolve de forma sisteméatica programas de mediacdo cultural e

actividades educativas que contribuam para o acesso cultural e as manifestacdes

culturais. Respeito pela diversidade cultural, tendo em vista a educacdo permanente, a

participagdo da comunidade, o aumento e a diversificagdo dos publicos. Articulados

com os programas publicos respeitantes a familia, juventude, apoio as pessoas com

deficiéncia, turismo e combate a exclusao social.

Em suma, pode-se afirmar que nos ultimos anos tem-se assistido a um aumento

do nimero de visitantes nos museus, em parte, devido a pressao institucional e, sendo

mais optimista, ao desenvolvimento de habitos culturais na populacdo. Estas
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condicionantes provocam um alargamento de publicos, conquistando novas audiéncias
que, por sua vez, exigem novas abordagens e papéis.

O leque etario dos frequentadores de museus é muito abrangente o que leva
varios narradores a afirmarem que o seu publico é dos 0 aos 80. Apesar de tudo, as

escolas continuam a ser o peso que mais se faz sentir na balanca.

Necessidades/dificuldades e motivacoes

Perante a pressdo da polivaléncia e de alcancar diferentes tipos de publico, a
formacgdo continua apresenta-se como algo inevitavel e imprescindivel direccionada
para dois interesses: as colec¢cOes e os visitantes, na qual se inclui inevitavelmente a
relacdo explosiva entre os pélos. Enquadrada em contextos académicos que conferem
qualificacdes mais complexas, alguns entrevistados reclamam a consolidacdo de
conhecimentos tedrico-praticos na area da museologia, da arte e da educacdo.

Paralelamente, procuram dominar software informéatico ou técnicas das
expressdes artisticas para assim conseguir oferecer programas diversificados com uma
forte componente de envolvimento pratico. Sdo as questdes que se levantam no terreno
que levam a participar em workshops, ateliers enfim, situacdes formativas menos
formais e de curta duracdo, uma vez que o tempo disponivel é curto, provocando, por
vezes, sentimentos de angustia e frustragdes. Em menor nimero, aqueles inquiridos que
assumem no dia-a-dia as responsabilidades de coordenacdo de equipas mostram-se
especialmente carenciados de competéncias relativas a gestdo financeira, juridica e
humana.

A procura incessante de condicbes materiais e humanas constitui uma
preocupacdo marcante de que é resultado, na maioria dos casos, da falta de afectacéo de
um orcamento financeiro ao plano de actividades educativas. Os constrangimentos
econdémicos constituem efectivamente a maior dificuldade dos profissionais, da qual
emergem uma série de outros obstaculos. A manutencdo das colec¢des em exposicao, a
sua dignificacdo, a sobrecarga e polivaléncia de fungdes, a pressdo de conceber e
produzir programas diversificados, adaptados aos varios publicos, de forma a aumentar
0 nimero de visitantes, o reduzido tempo para se dedicarem a reflexdo/avaliagdo das
iniciativas e politicas educativas, ao estudo dos objectos e a formacdo continua, em
suma, a gestdo a curto prazo e em funcdo do nimero, fazem parte de uma listagem de
problemas graves com 0s quais 0s entrevistados se deparam. Ainda assim, ndo sao

suficientes para quebrar o espirito e a paixao que tém por esta profissao.
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O equilibrio e a motivagdo emergem quer do contacto directo com o publico,
gue 0s mima com um sorriso, com uma palavra de agradecimento, com 0 Seu regresso,
quer do privilégio Unico de poder lidar com o0s objectos do passado, ricos em
conhecimento, historias, valores e emocGes.

Movidos pelo desejo de partilhar as experiéncias bem sucedidas com 0s seus
pares mas, sobretudo, discutindo as falhas, constrangimentos na expectativa de
encontrar sugestfes e solugdes, a maioria defende a existéncia de espacos que
proporcionem esses momentos. Sdo bastante inovadores quando mencionam a
possibilidade de realizar estadias ou intercambios laborais, nos quais possam assumir
posturas de observadores-activos. Estas sugestbes deixam emergir um sentido de
identidade de grupo que, apesar de ndo existir formalmente, através de uma associacao
ou outro grupo, reflectem o desejo de aproximacao e de estabelecer relacdes de trabalho
e de reflexdo.

A presente investigagéo, ao revelar motivagoes, as necessidades, 0s receios e 0s
desejos dos entrevistados, aspira alcangar um efeito extremamente operacional e Util, no
sentido de contribuir para a formacdo de um grupo de educacdo em museus, a

semelhanca do caso inglés, aproximando todos os que trabalham naquela area.

Perspectivas tedricas e epistemoldgicas

Procurando explorar as percepcfes dos profissionais sobre a educacdo e como
estas se articulam com as suas praticas, constata-se que muitos profissionais tém
dificuldades em verbalizar o pensamento abstracto que norteia as suas acgdes. Curioso
é, porém, verificar que, apesar de ndo recorrerem aos termos teoricamente correctos, 0s
seus discursos, por vezes caoticos, acabam por reflectir os mais recentes estudos
desenvolvidos na area da educacdo em museus.

A maioria dos profissionais, renegando qualquer aproximacdo a perspectiva
positivista, defende que o conhecimento é algo que € individual e cumulativo, que cada
pessoa constroi na sua interaccdo com o meio. Valoriza as aprendizagens passadas, 0
contexto e as referéncias do sujeito, procurando relacionar as suas experiéncias com as
praticas desenvolvidas no museu, acreditando que os significados produzidos terdo mais
sentido e, consequentemente, levardo a uma maior aprendizagem. Para fazer estas
pontes ou ligagdes e ir ao encontro dos objectivos e interesses individuais, acredita que
é necessario conhecer os publicos, suas caracteristicas fisicas, intelectuais, sociais e

pessoais para, assim, adoptarem as melhores estratégias e metodologias que ndo se
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resumem as operagdes cognitivas, mas que recorrem a todas as “inteligéncias™ que o ser
humano possui.

Missdo e objectivos sdo ainda topicos pouco definidos e dominados verbalmente

nos discursos dos inquiridos, a semelhanca do que se verifica na sec¢do anterior.
Perante a referida questdo basilar, todos os entrevistados sublinham a importancia do
museu ao nivel da comunicacéo, reconhecendo o valor da conservacdo, da inventariagdo
e da investigacdo. Ao mesmo nivel, colocam a funcdo educativa, como altimo fim de
toda a actividade museoldgica, em prol do individuo e do desenvolvimento da
sociedade.

Assumem duas grandes responsabilidades indissociaveis: as coleccBes, a
esséncia dos museus; e, os publicos, que conferem verdadeiro significado e valor a toda
a “heranca”, depositada ao longo do tempo. Enamorados por estes dois mundos, o
profissional assume assim o papel de mediador cultural, ndo devendo subjugar um ao
outro, criando estratégias que facilitem e promovam a sua aproximagio. E a accdo de
servir de intermediario entre os dois eixos, equilibrando-os, agucando a discussao, a
interaccdo, provocando a curiosidade, a descoberta, o encantamento, encontrando
relacBes entre 0 que acontece na experiéncia museal e o quotidiano do visitante, levando
em conta o seu lugar social e cultural.

As narrativas, que se centram sobretudo em exemplos da préatica diaria, deixam
transparecer conceitos de educacdo como o Construtivismo de George Hein (HEIN,
1998), a Experiéncia Global e Interactiva de Falk e Dierking (DIERKING e FALK,
1992), o Museu Inclusivo de Richard Sandell e Jocelyn Dodd (DODD e SANDELL,
2001), a teoria de aprendizagem das Inteligéncias Multiplas de Howard Gardner
(GARDNER, 1990) e a Aprendizagem ao longo da vida (Lifelong Learning).

Repare-se, pela figura 5, as palavras e conceitos aos quais 0s profissionais
recorrem para exprimirem as perspectivas que tém acerca dos museus e da educacao.
S&o espagos ricos e fecundos em accdes, valores, emogoes, afectos, comportamentos,

pensamentos, ao nivel da formac&o do individuo e do colectivo.
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Fig. 5 — Palavras que os profissionais de educagdo associam aos museus e educagdo em museus.
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Os museus sdo espacos de aprendizagem e de encontro, que ajudam a
potencializar, perante os objectos, as faculdades de cada um, estimulando a reflexao, a
observacgdo, a imaginacgdo, incutindo sentido estético e criando pontos de equilibrio e

associacfes com a realidade exterior.

Exploradas as consideracBes tedricas que o0s entrevistados desta investigacao
apresentam sobre a educacdo em museus, suas missoes e objectivos, interessa também
conhecer o papel que, segundo os mesmos, o profissional de educacdo deve assumir
nesse contexto.

Procura-se descobrir as ideias que os narradores tém de um profissional de
educacdo em museus para poder ser possivel tracar um perfil, como se observara mais
tarde, com conhecimentos, aptiddes, competéncias e qualidades humanas, ressaltando os
pontos positivos sem, contudo, esquecer de fazer referéncia aos perigos a que esta
sujeito 0 mesmo.

Exceptuando algumas narrativas que ainda estdo um pouco presas a ideia
classica da educacdo formal, da sua associacdo a instituicdo escolar e ao professor, a
generalidade dos entrevistados dao continuidade aos seus discursos conceptuais que, se
nestes demonstram alguma dificuldade em verbalizar, em relacdo a este tdpico
desenvolvem com mais facilidade, reflectindo as correntes e estudos actuais.

Optou-se por uma listagem organizada em trés grandes dimensbes do
conhecimento — do saber, do fazer e do ser, por outras palavras, as capacidades
intelectuais, as competéncias praticas e, por fim, as qualidades humanas.

Assim, sucintamente, ao profissional de educacdo em museus cabera:

O dominio da dimensdo do saber:

o Definir conceitos, processos e metodologias de comunicacéo;

e Conhecer bem as colecgdes e a missdo do museu;

e Estudar e investigar permanentemente as teméticas relacionadas com o
espolio;

e Trabalhar as identidades das comunidades;

e Conhecer os publicos;

e Saber que o ser humano aprende de diferentes formas.

O dominio da dimenséao do fazer:

e Assumir a funcdo de mediador entre o contelldo do museu e as pessoas;
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e Fazer com que os outros usufruam da beleza das coleccgdes;

e Proporcionar cddigos de leitura e ferramentas para estimular o olhar e o
sentir;

e Oferecer informacdo actualizada e interessante;

e Saber orientar a informacao;

e Explorar diferentes perspectivas de um so6 objecto;

e Utilizar diferentes estratégias de mediacao recorrendo as varias areas do
conhecimento quer artisticas como o teatro, masica, expressao plastica,
fotografia, literatura, como cientifica, como por exemplo a ciéncia
experimental;

e Ajudar cada um a tirar 0 maximo partido das suas competéncias,
talentos, tocando a individualidade de cada um;

e Promover a participacdo critica e a interactividade;

e Oferecer oportunidades de aprendizagem;

e Deixar o visitante construir os seus significados;

e Acompanhar no processo de construcao de significados do visitante;

e Saber fazer respeitar as normas e regras;

e Lancar chamarizes para ser o visitante a construir a sua aprendizagem;

e Ensinar, partilhar com o museu.

e Fazer associacdes com a realidade exterior ao museu;

e Desarmar ideias pré-concebidas;

e Estimular a reflexdo, a observacdo, a imaginacdo, a sensibilidade, a
curiosidade, a descoberta, 0 gosto;

e Captar parcerias e congregar esforcos para que o trabalho seja mais
completo e profundo (a profissdo do educador do museu é fazer tudo);

e Observar e ouvir atentamente o feedback dos visitantes.

O numero de referéncias relativas & dimensdo do fazer e do ser é, sem davida
alguma, maior e diversificado comparativamente ao saber, reflexo da preferéncia dada
pelos profissionais a forma como se liga a teoria a préatica, ou se aproxima o visitante
dos objectos e da valorizagdo do contexto intra e interpessoal das experiéncias
ocorridas.

Fazendo uma analise das narrativas, sob um prisma processual, é possivel
observar que, juntando os contributos de todas as narragdes, algumas mais completas
que outras no que diz respeito a esta tematica, a percep¢do conceptual dos entrevistados
quanto a funcdo do educador em museus, na generalidade acompanha as consideracoes
tedricas que tém em relagdo a comunicacdo, educacdo e aprendizagem analisadas
anteriormente:

O dominio da dimensao do ser:
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e Estar proximo da pessoa para conhecer as suas motivagdes, objectivos,
conhecimentos e experiéncias passadas;

e Ter o engenho de criar lagos com a informacao;

e Valorizar o individuo;

e Promover momentos de sucesso;

e Apoiar a formagédo completa do sujeito;

e Contribuir para a integragdo social, em prol do desenvolvimento da
sociedade;

e Abrir horizontes para 0 mundo, confrontando-se com a diferenca e a
semelhanca;

e Seduzir os visitantes;

e Fazer os visitantes sentirem-se bem acolhidos, terem prazer nas
actividades que desenvolvem enriguecendo-os através de conhecimento
e emoc0es;

e Dar inspiragéo a ajudar a criar pessoas de pensamento livre;

e Incentivar habitos culturais;

e Criar empatia

e Responsabilizar o individuo pela sua heranca;

e Desejar, através do museu, que as pessoas se tornem mais conhecedoras
de si mesmas e dos outros;

e Ajudar as pessoas a tornarem-se mais ricas;

e Criar o prazer pelo museu;

e Ser 0 arauto da coleccao;

e Ser apaixonada pelos objectos e pelas pessoas;

e Estimular o sentido critico, de questionamento.

Uma certeza sobressai em todos os entrevistados que € a consciéncia que o
profissional de educagdo em museus se situa entre dois eixos fundamentais: as
coleccdes e o publico. Por vezes, verifica-se que uns aproximam-se mais de um vector
do que de outro mas, assumem a indissociabilidade dos dois, esvaziando-se de qualquer
sentido a missao educativa quando se valoriza apenas um dos lados.

Seguindo a mesma linha de pensamento, o profissional assume assim o papel de
mediador cultural, enquanto elemento agregador dos dois mundos, de duas co-culturas
equitativas (WILLIGEN, 1993: 127), que se complementam, sem subjugar uma a outra,
criando estratégias que facilitem e promovam a aproximacao dos publicos as colecgdes.

E a accdo de servir de intermediario entre duas dimensdes, independentes,
agucando a discussdo, a interacgdo, provocando a curiosidade, a descoberta, o
encantamento, encontrando relagcBes entre o que acontece na experiéncia museal e 0

quotidiano do visitante, levando em conta o seu lugar social e cultural.
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Observe-se, ainda, 0 esquema seguinte:

O profissional deve: O profissional pretende:

- Estimular a reflexdo, a observacéo, a imaginagdo, a

Estudar sensibilidade, a curiosidade, a descoberta, 0 gosto;
Conhecer - Criar habitos culturais;
Interpretar - Valorizar o ser, potencializando talentos e faculdades;

- Formacéo integral ao nivel do conhecimento e dos afectos;
Porque as colec¢des sdo a matéria
bruta da qual depende a missdo
museoldgica

- Abrir horizontes, confrontando o diferente e o semelhante;
- Promover posturas activas, participativas, criticas;
- Contribuir para a integracéo e desenvolvimento social;

- Responsabilizar o individuo pela sua heranca;

Obijecto Educacao
Comunicacao
Coleccdo Mediacao
Construcio

- Reconhecendo que o visitante constréi os seus significados;

- Promovendo a interacgdo e participagéo activa;

- Valorizando os conhecimentos prévios e as experiéncias passadas;

- Observando e escutando;

- Contextualizando através associagdes;

- Apresentando diversas perspectivas do mesmo objecto;

- Disponibilizando ferramentas de apoio;

- Recorrendo a diferentes estratégias de aprendizagem que envolvam varias linguagens;
- Captando parcerias e colaboracg6es;

- Oferecendo um ambiente e condi¢des favoraveis;

- Atraveés do ludico, do prazer, da descontracgao.

Fig. 6 — Perspectivas dos entrevistados sobre o profissional de educagéo
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O mediador é um terceiro elemento num processo de construcdo de uma
qualquer realidade fortemente comunicacional no qual desempenha o papel
simultaneamente de tradutor, facilitador, negociador, anfitrido, embaixador, parceiro,
moderador, descodificador, orientador, catalisador e intermediario entre dois ou mais
interlocutores, tendo como cenario diferentes contextos de sociabilidade, sendo por isso
a sua identidade redefinida constantemente.

Para cumprimento desta missdo, exige-se do mediador equilibrio, sensibilidade,
abertura para captar a esséncia dos acervos, “nao virando costas a heranga” que os faz
diferenciar de todos os outros espagos museoldgicos, e coloca-los ao alcance e usufruto

das pessoas, gerindo as reac¢Bes que dai advenham.

Formacéo Intelectual Competéncias

\ PROFISSIONAL

Caracteristicas Pessoais

Fig. 7 — Dimenséo tridimensional dos requisitos para o profissional de educagdo em museus, segundo 0s

entrevistados

No que diz respeito & formacdo intelectual do profissional de educacdo em
museus, a excepcao apenas de um so elemento, todos os restantes definem a licenciatura
como requisito minimo podendo ser, para algumas opinides, extensivel a pos-

graduacdo, mestrado e doutoramento.
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A formacao superior é fundamental para quem coordena um servico de educacgéo
uma vez que é necessario reflectir sobre a politica e objectivos do museu a este nivel.
N&o significa que todos os que trabalham nesta &rea devam ter este nivel de formacéo;
por exemplo, aos monitores que colaboram em alguns museus ndo lhes € exigida a
licenciatura, pois as necessidades prendem-se sobretudo com o saber fazer. E neste
raciocinio que a resposta de certa inquirida se enquadra quando ndo estipula nenhum
requisito académico porque pensa que, para esbocar e realizar uma visita ou uma
oficina, ndo é preciso ter uma licenciatura, mas sim competéncias técnicas.

S&o, sobretudo, os profissionais responsaveis por levar a cabo a missdo
educativa, pela organizacdo e coordenacdo da programacgdo, e pela orientacdo das
actividades, que devem ser formados ao nivel da licenciatura.

Os dados ndo causam estranheza uma vez que, actualmente, a populacdo
portuguesa caminha para uma crescente escolarizacdo e formacéo ao nivel académico e,
prova disso é o desemprego que se verifica no seio dos licenciados. E comum um
candidato a um emprego apresentar este nivel de formacéo e, como tal, os profissionais
em estudo ndo sdo excepcao quando, na maioria, consideram importante a licenciatura
como base para trabalhar na area educativa.

Os profissionais apresentam respostas diversas quanto a area temaética das
formacOes académicas. Se uns consideram que é importante antes de tudo a natureza do
museu e das suas coleccdes, todos optam por defender o caracter multidisciplinar das
equipas educativas, quando estas existem. A diversidade de formacdes é um factor
determinante no enriquecimento de cada profissional que, ao partilhar as experiéncias,
vai apreendendo novos conhecimentos e competéncias, demonstrando uma enorme
plasticidade que, posteriormente, pode aplica-los na pratica.

Os cursos superiores, como Histdria (vertente Arte e vertente Educacional),
Sociologia, Ciéncias da Educacdo — os mais votados — e, ainda a Animagéo
Sociocultural, Gestdo de Patrimonio, Comunicacdo Cultural e Literatura, com menos
referéncias. No fundo, todos se integram no mundo das ciéncias sociais e culturais.

Curiosamente, verifica-se uma certa tendéncia dos profissionais definirem os
seus cursos académicos como as formacoes de referéncia para o perfil do profissional de
educacdo em museus. Por outro lado, dado que a maioria dos museus expde coleccdes
artisticas e que a funcdo aqui retratada é a da educacdo, € natural que o campo da
Histéria da Arte e a vertente educacional sejam as mais mencionadas. Mas esta

hegemonia é criticada por algumas vozes que acusam estas areas, por um lado, de ser
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escolarizada e, por outro, demasiado erudita, com perspectivas afuniladas que provocam
o distanciamento do pubico.

A possibilidade de existir uma formacgdo exclusiva em servi¢o educativo nao é
vital, nem necessaria para os inquiridos, constatando que a realidade profissional
portuguesa em museus ainda ndo se encontra num patamar de tamanha especializacdo
como acontece noutros paises ocidentais.

Enquanto que as habilitagdes académicas se tornam necessarias sobretudo para
valorizar em termos de estatuto a actividade, as competéncias constituem um campo
fulcral e denso no perfil do profissional de educacdo em museus. Reunidas ao longo da
vida através de experiéncias de trabalho ou das formacBes técnicas e aprendizagens
préaticas, estas aptidfes consubstanciam-se no saber-fazer. Independentemente da
formacdo base que se tenha, estas aptiddes adquirem-se por gostos pessoais, como 0S
passatempos e as actividades extra-curriculares, ou por necessidades laborais; de
qualquer forma, todas contribuem para uma imensa riqueza individual.

S&o conclusbGes muito interessantes quando comparadas com a investigacdao de
Alice Semedo que analisa, entre muitas, a questdo dos requisitos necessarios para o
acesso a carreira de educacdo em museus. Baseado também em testemunhos
profissionais, apresenta dois modelos de acesso que defendem diferentes valores e que,
por isso, provocam uma crise de identidade: um valoriza a qualificagdo a partir da
formacdo formal, enquanto que o outro sublinha a competéncia adquirida através da
experiéncia. Segundo a autora, tal observacao reflecte a classica oposicdo entre a teoria
e a pratica (SEMEDO, 2002: 253).

Os tragos da personalidade e os valores morais séo para todos os entrevistados
fundamentais e incontornaveis. N&o se verificou a auséncia de referéncias a este
dominio em nenhuma das narracdes, revelando que, efectivamente, este retrato mais
intimo das pessoas é que define a individualidade de cada um e constitui aquele peso
que faz desequilibrar a balanca. Sao varios os tracos de personalidade e gostos, pelo que

se optou por desenhar uma lista global indicadora dos preferenciais dos narradores.
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Fig. 8 — Perfil do profissional de educacéo: caracteristicas pessoais, segundo o0s entrevistados

Com o objectivo de sintetizar os contetdos aqui apresentados neste capitulo,
desde os conceitos sobre a educagdo em museus e a forma como os profissionais se
devem enquadrar a teoria na pratica diaria, procurou-se, numa tabela Gnica, definir um
perfil Unico do profissional de educacdo em museus, baseado nas trés dimensdes:

formacé&o intelectual, competéncias e caracteristicas pessoais.
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PERFIL DO PROFISSIONAL DE EDUCAGCAO EM MUSEUS

Formagdo Intelectual

Nivel Superior

Saber-saber

Nivel Coleccoes

Nivel Visitantes

Licenciatura:

- Histdria: vertente Arte e vertente
Educacional

- Sociologia

- Ciéncias da Educagdo

- Animagéo Sociocultural
- Gestao de Patriménio

- Comunicagéo Cultural

- Comunicagao

Pos-licenciatura:
Doutoramento.

Pds-graduacéo,

- Museologia
- Arte
- Educacéo

- Comunicagao

Mestrado,

Competéncias

Saber-fazer

EINT ~
Nivel Colecc¢des

< Nivel Visitantes

\_Nivel Pessoal

Adquiridas ao longo da vida

Motivacdes:

- gostos pessoais

(hobbies e as actividades extra-

curriculares)

- por necessidades laborais

Através:
- experiéncias de trabalho
- formacdes técnicas

- aprendizagens praticas

Todas as areas tematicas:

- linguas estrangeiras, incluindo a gestual

- técnicas artisticas e materiais adjacentes

- préticas performativas (teatro, musica, danca)

- Informatica

- Outras

Caracteristicas pessoais

l Saber-ser
{Nivel pessoal

Adaptavel, disponivel, empatico, critico, curioso, interessado, solicito, auto-didacta,
actualizado, informado, dinamico, polivalente, versatil, criativa, imaginativo,
comunicativo, sociavel, com espirito de equipa, sensivel, apaixonado, sensato,
equilibrado, inovador, competente, aberto, cativante.

Tabela 9 — Perfil do profissional de educacdo em museus

Concluindo, a maioria dos inquiridos partilha a ideia de que as qualificacGes

intelectuais, alcancaveis sobretudo pela educacdo formal ao nivel da licenciatura, ndo

sdo suficientes; valorizam igualmente, as competéncias que cada um vai reunindo ao
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longo da vida através de experiéncias ou formacges préaticas e sublinham, sobretudo, as
caracteristicas pessoais. E a conjuncdo destes trés elementos que da origem a uma
férmula explosiva que determina o perfil do profissional.

Da realidade retratada, uma verdade emerge: a paixao e o gosto em lidar com as
pessoas e 0s objectos, constituem as principais motivagdes dos narradores que os fazem
esquecer dificuldades e frustragdes e continuar a investir nesta area museoldgica.

Entregues “de corpo e alma” a esta actividade, muitos sdo incapazes de
perspectivar o seu futuro noutros espacos e funcfes que ndo sejam 0S museus e a
educacdo que, apesar de estarem actualmente envolvidos numa conjuntura dificil,
mostram-se optimistas, acreditando que estas instituicfes culturais assumirdo uma

importancia crucial na sociedade vindoura.
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Os museus e o0 Patrimonio Cultural Imaterial. Algumas consideracoes

Ana Carvalho

Resumo

Tomando como referéncia fundamental o trabalho desenvolvido pela UNESCO em matéria de proteccdo do
Patrimonio Cultural Imaterial (PCI), muito particularmente a Convencao para a Salvaguarda do Patriménio Cultural
Imaterial (2003), considerou-se oportuno reflectir sobre as implicagdes que este enfoque traz para os museus. S&o
indiscutiveis as repercussdes que este instrumento trouxe para o reconhecimento da importancia do PCI a escala
internacional, motivando um crescendo de iniciativas em torno da sua salvaguarda. O International Council of
Museums (ICOM) reconhece um papel central aos museus nesta matéria. Este artigo reflecte sobre as possibilidades
de actuacdo dos museus no sentido de dar resposta aos desafios da Convencdo 2003, sendo certo que a partir das
actividades dos museus é possivel encontrar formas de estudar e de dar visibilidade a este patriménio.

Recalling the UNESCO’s work towards the protection of Intangible Cultural Heritage (ICH), in particular the
Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage adopted in 2003, | took this opportunity to
reflect upon the implications that this recognition brings to museums. The overwhelming success of this document
has raised the importance of ICH at international level, motivating a growing number of initiatives towards its
safeguard. The International Council of Museums (ICOM) recognises a central role for museums regarding ICH. This
article reflects upon the possibilities that museums have to answer the changeling 2003 Convention, recognizing that

it’s possible through museum activities to find ways to study and give visibility to ICH.

Palavras-chave - Keywords:

Museologia, Patrimoénio Cultural Imaterial, Convencéo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial (2003)
Museum Studies, Intangible Cultural Heritage, Convention for the Safeguarding of the Intangible Cultural Heritage
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Os museus e o Patrimonio Cultural Imaterial. Algumas

consideracdes’

Ana Carvalho?®

Introducéo

A salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial (PCI) é um tema que tem
merecido particular destaque nos ultimos anos nos féruns internacionais, especialmente
os promovidos pela UNESCO, motivando o interesse crescente de profissionais de
varias areas para a sua investigacdo e andlise. As preocupacbes com o PCIl sdo
extensiveis a0 mundo dos museus, que comeca cada vez mais a reflectir sobre este tema.
Para compreender esta discussao é preciso referir a Convencéo para a Salvaguarda do
Patrimonio Cultural Imaterial da UNESCO (2003), um instrumento normativo de
referéncia internacional para a defini¢do de estratégias nesta area e que tem dado grande
visibilidade a necessidade de preservar este patriménio.

Em linha com a UNESCO, também o International Council of Museums
(ICOM) atribui competéncias aos museus na salvaguarda do PCI, tal como € patente em
documentos de referéncia como a Carta de Shanghai (2002) e a Declaracéo de Seoul
(2004).

Em boa parte, a UNESCO ao formular recomendacdes neste dominio do
patrimonio veio chamar a atencdo que uma expressdo do PCI é tdo importante como um
edificio historico, procurando ultrapassar a ideia de menorizagcdo que, muitas vezes, a
dita “cultura popular” esteve sujeita no passado. Os governos tém a dificil tarefa de
traduzir as orientacbes da UNESCO em boas praticas nos seus territorios,
implementando politicas culturais em conformidade com estes pressupostos. O que
significa também que, a par com o direito internacional, cabe a cada pais desenvolver
legislacdo especifica. Este foi o caso portugués, que na senda da ratificacdo da
Convencdo 2003 fez publicar legislagéo referente ao PCI. Foi neste quadro que também

seriam definidas as instituicbes de tutela deste patriménio, sendo acometidas

2" Este artigo baseia-se na dissertacdo de mestrado em museologia — “Os Museus e o Patriménio Cultural
Imaterial: Estratégias para o Desenvolvimento de Boas Praticas”, defendida em Dezembro de 2009 na
Universidade de Evora.
%8 Colaboradora do Centro Interdisciplinar de Histéria, Culturas e Sociedades (CIDEHUS) da
Universidade de Evora.
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competéncias ao Instituto dos Museus e da Conservacdo (IMC), contrariando o que
parece ser uma tendéncia noutros paises, onde as responsabilidades para com a
formulagdo de politicas nesta area tém sido atribuidas as instituicGes que tutelam o
patriménio cultural®®. Em consequéncia disso, esta decisdo configura os museus
portugueses como um dos principais actores na implementacao da Convencéo 2003.
Assim, reconhece-se a partida que o PCI é também um campo de actuacdo dos
museus, mas entre as intencfes e as praticas permanecem muitas duvidas sobre como
agir sobre este patrimonio tdo complexo. Como podem o0s museus abordar e

responsabilizar-se mais pelo PCI?

Contribuicdes da UNESCO para a protec¢do do Patrimoénio Cultural Imaterial

A par das preocupacdes vindas da antropologia em resgatar os vestigios de uma
sociedade cujas praticas sociais e culturais tradicionais estdo em vias de desaparecer e
de um contexto politico preocupado com os efeitos da globalizacdo, surgem algumas
movimentacOes relativamente a protec¢do do PCI. A UNESCO tem preconizado muitas
das iniciativas que colocaram o tema do PCI na ordem do dia, alimentando a discussdo
em torno da sua salvaguarda, dando-lhe assim amplo reconhecimento internacional.

Exemplo disso € o culminar de um longo caminho percorrido em prol da
proteccdo deste patrimonio, primeiro com a Recomendacdo para a Salvaguarda da
Cultura Tradicional e do Popular em 1989 e, mais recentemente, com a adopcao da
Convencdo para a Salvaguarda do Patrimoénio Cultural Imaterial em 2003. Esta
Convencdo veio reconhecer a importancia do PCl e completar, de certo modo, um
espaco deixado pela Convencdo para a Proteccdo do Patrimoénio Mundial, Cultural e
Natural de 1972 (daqui em diante designada como Convenc¢do 1972), um instrumento
juridico mais direccionado inicialmente para o patriménio monumental.

Da Carta de Veneza (1964) a actualidade deu-se um salto gigantesco
relativamente ao entendimento do que é o patriménio cultural. Mediante um processo
evolutivo, foi-se incorporando novas dimensfes ao patrimonio (arquitectura vernacular,

industrial, patriménio natural, entre outras), conferindo-lhe maior complexidade. Por

% No Brasil foi criado um departamento para o PCI na estrutura do Instituto do Patrimdnio Histdrico e
Artistico Nacional (IPAHN), na Venezuela o responsavel pelo | Censo del Patrimonio Cultural
Venezolano (dedicado ao PCI) foi o Instituto del Patrimonio Cultural, em Franga é no seio da Direction
de I’Architecture et du Patrimoine (DAPA) que se desenvolve o inventario nacional relativo ao PCI,
através da Mission Ethnologie (integrada na estrutura da DAPA). No caso espanhol, para citar apenas
alguns exemplos, o projecto Atlas del Patrimonio Inmaterial de Andalucia estéa a ser implementado pelo
Instituto Andaluz del Patrimonio Historico e em Mircia, o Catalogo de Bienes Inmateriales de Interes
Historico de la CARM esté a cargo do Servicio de Patrimonio Histérico.
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outro lado, uma concepcdo antropoldgica do patriménio cultural que engloba tanto as
expressOes imateriais (tais como o saber-fazer, a tradicdo oral, etc.) como os
monumentos, sitios, bem como o contexto social e cultural nos quais se inscrevem,
contribuiu, de certo modo, para se alcancar uma no¢do de patrimonio cada vez mais
alargada, diversa e reveladora, muitas vezes, de relagdes de interdependéncia
(Bouchenaki 2004: 7). Assim, as praticas sociais tradicionais e culturais foram
ganhando um papel mais relevante no seio das politicas culturais.

E neste contexto de alargamento do conceito de patrimonio cultural que se vai
alicercando o trabalho desenvolvido pela UNESCO. Por outro lado, tal como sugere
Harriet Deacon (2004: 11), o entusiasmo crescente que se tem verificado com relagédo ao
PCI esta ligado também a uma tendéncia que se verifica sobretudo a partir dos finais do
séc. XX, e que reflecte a necessidade de reavaliar os efeitos causados pela globalizacéo,
dominando neste sentido uma preocupacdo centrada na questdo das identidades em
contextos locais.

Podemos dizer que as preocupacdes da UNESCO com relacdo ao patrimdnio
imaterial sdo anteriores a 1972, mas é a partir da Convencédo para a Protec¢do do
Patrimonio Mundial, Cultural e Natural que algumas iniciativas vao ter lugar em prol
da proteccdo do PCI, uma vez que esta Convencdo ndo protegia este patrimonio. Neste
seguimento, em 1973, a Bolivia apresentou junto da UNESCO uma proposta que
consistia na adi¢do de um protocolo a Convencao Universal sobre Direito de Autor para
a proteccdo das tradicdes populares, mas que acabaria por nao ser adoptada (Sherkin
2001).

Na década de oitenta, mais precisamente em 1982, algumas medidas sdo
tomadas no seio da UNESCO no que respeita a sua organizacdo interna, nomeadamente
a criacdo de um Committee of Experts on the Safeguarding of Folklore, a criacdo da
Section for the Non-Physical Heritage e a implementacdo de um programa intitulado
Study and Collection of Non-Physical Heritage (1984) (Sherkin 2001). Estas iniciativas
permitem perceber a importancia que o PCI vai assumindo no seio da UNESCO, uma
area de actuacdo que se ira, pouco a pouco, autonomizando.

No contexto da mudanga de paradigma relativamente a forma de entender a
cultura, merece aqui uma nota a Conferéncia Mundial sobre Politicas Culturais
(MONDIACULT) realizada em 1982 no México. Segundo Janet Blake (2008: 48), a
conferéncia de 1982 foi reveladora de uma visdo de cultura cujo enquadramento estaria

orientado para uma visdo mais “antropologica”, como se podera constatar no conceito
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de cultura formulado nas actas do encontro®. Daqui resulta, naturalmente, um especial
enfoque ao PCI. Pode-se situar esta conferéncia no contexto de um novo entendimento
sobre cultura e desenvolvimento que se vai pouco a pouco forjando com aportes
importantes para o reconhecimento do PCIl. Com efeito, é sobre esta plataforma de
enguadramento sobre a cultura que se vai alicer¢ando o trabalho da UNESCO.

Entretanto, a ideia de formular um documento orientador para uma estratégia de
salvaguarda do PCI vai ganhando peso no seio da UNESCO. Assim, apds varios anos
de trabalhos preparatorios, seria aprovada a Recomendacdo para a Salvaguarda da
Cultura Tradicional e do Popular (daqui em diante designada como Recomendacao
1989), no contexto da vigésima quinta Conferéncia geral da UNESCO, em Paris, a 15
de Novembro de 1989. Eis, pois, o primeiro documento normativo de enquadramento
internacional dirigido a proteccdo do PCI, designado entdo como “cultura tradicional
popular”gl.

A Recomendagdo 1989 passou a ser um marco importante para a prossecucgéo e

desenvolvimento de projectos em torno da salvaguarda do PCI, desencadeando um
maior reconhecimento deste patrimonio e maior reflexdo em torno de novas formas de
identificar, preservar, proteger e promover o PCIl. Em sintese, a Recomendacdo 1989
podera ser entendida, de certo modo, como o preludio da Convengéo 2003.
A década de noventa serd marcada por um discurso politico preocupado com os efeitos
negativos da globalizacdo sobre as culturas. Receava-se que a cultura de massas
despoletasse o desaparecimento de muitas tradi¢des, correndo o risco deste legado nédo
ser transmitido as geracbes futuras. E neste quadro que se deve entender também o
crescente interesse pela salvaguarda do PCI (Kurin 2004a: 70).

Assim, pode afirmar-se que 0s anos noventa serdo sinbnimo de uma maior
atencdo ao PCI, atendendo a actividade intensa que caracteriza este periodo. Entre as
iniciativas levadas a cabo pela UNESCO destaca-se o programa Linguas em Perigo no
Mundo (desde 1993), cujos projectos mais emblematicos foram o UNESCO Red Book of

%0 “That in its widest sense, culture may now be said to be the whole complex of distinctive spiritual,
material, intellectual and emotional features that characterize a society or social group. It includes not
only the arts and letters, but also modes of life, the fundamental rights of the human being, value systems,
traditions and beliefs” (UNESCO 1982: 41).

L A alinea A do documento definia entdo a “cultura tradicional popular” como “(...) o conjunto de
criacBes que emanam de uma comunidade cultural fundadas na tradi¢do, expressas por um grupo ou por
individuos e que reconhecidamente respondem as expectativas da comunidade enquanto expressdo de sua
identidade cultural e social; as normas e os valores transmitem-se oralmente, por imitacdo ou de outras
maneiras. As suas formas compreendem, entre outras, a lingua, a literatura, a mdsica, a danga, 0s jogos, a
mitologia, os rituais, os costumes, o artesanato, a arquitectura e outras artes” (UNESCO 1989).
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Endangered languages e Atlas of the World's Languages in Danger of Disappearing.
Também em 1993 é langado o programa Tesouros Humanos Vivos, que visa 0
reconhecimento oficial de pessoas detentoras de conhecimentos e saberes no dominio
do PCI, com o objectivo de estimular a continuidade da transmissdo destes saberes as
geracOes futuras num contexto de proteccdo e salvaguarda. O programa Proclamacéo
das Obras-Primas do Patrimoénio Oral e Imaterial da Humanidade (1998), inspirado,
em grande medida, no mecanismo das Listas de Patriménio Mundial, ainda que de
forma simplificada e a uma escala mais reduzida, teve como grande finalidade
incentivar governos, organizacdes ndo governamentais, comunidades, individuos, entre
outros, a identificar, preservar, proteger e promover o seu patrimonio oral e imaterial,
aqui entendido como um repositdrio da memoria colectiva das comunidades (UNESCO,
1998). A distincdo a escala internacional de elementos notaveis do PCI, incluindo
espacos culturais, teve trés edi¢bes (2001, 2003 e 20005), distinguindo noventa
manifestacOes culturais. Este programa acabou por ser um campo de experimentacao
frutifero para a criacdo da futura Convencéo, angariando muitos entusiastas.

Tendo como pano de fundo a reflex@o sobre o lugar da cultura na relacdo com o
desenvolvimento econémico, importa citar o relatério Our Creative Diversity da World
Commission on Culture and Develpment (1996) pelas conclusGes que apresenta em
beneficio de uma maior valorizacdo do PCIl. Entre outros aspectos, este relatério
assinala a importancia do PCI e reconhece que a Convencdo de 1972 é inadequada para
proteger este patriménio, sugerindo a necessidade de se definirem outros instrumentos
que garantam o seu reconhecimento.

Assim, novos contextos sociais, politicos, culturais e econémicos, a par com a
experiéncia entretanto adquirida em matéria de salvaguarda do PCI, determinaram o
reposicionamento da estratégia da UNESCO na década de noventa do séc. XX em
direccdo a um novo texto juridico de proteccdo do PCI. Neste contexto, seria
determinante a avaliacdo em torno da aplicabilidade da Recomendacdo de 1989,
decorridos, pois, dez anos apds a sua adopgdo. Deste modo, pode entender-se a
conferéncia internacional organizada, em 1999, pela UNESCO em colaboragdo com o
Smithsonian Institution como um momento charneira®. Deste encontro concluiu-se que

a Recomendacéo 1989 ndo tinha alcancado os resultados esperados, sendo adoptada por

%2 A conferéncia “A Global Assessment of the 1989 Recommendation on the Safeguarding of Traditional
Culture and Folklore: Local Empowerment and International Cooperation” teve lugar em Washington,
entre 27 e 30 de Junho 1999.
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poucos paises. Uma divulgacdo pouco eficaz terd sido uma das razfes deste insucesso.

Por outro lado, do ponto de vista conceptual, uma das criticas mais apontadas a
Recomendacao 1989 residia no facto de se centrar a importancia da protec¢do do PCI na
documentacdo e criacdo de arquivos, em detrimento de maior enfoque sobre os
detentores destas praticas. No sentido de contrariar esta tendéncia foi defendido um
maior equilibrio entre a necessidade de documentar e a necessidade de proteger as
expressoes culturais, privilegiando-se o papel da proteccdo nas comunidades (UNESCO
2001b). Para além disso, alguns especialistas defenderam que o termo “folclore”
apresentava conotacfes pejorativas, sendo sugerido a escolha de outro termo. Estas e
outras reflexfes foram determinantes para que se avaliasse mais aprofundadamente a
pertinéncia de um novo instrumento normativo de proteccdo para o PCI, despoletando
um processo relativamente rapido para colocar em marcha o projecto da Convencgéo
para a Salvaguarda do Patrimonio Cultural Imaterial.

Neste contexto importa sublinhar a adopcdo da Declaracdo Universal da
Diversidade Cultural que em 2001 deu um impulso positivo para o reconhecimento da
importancia da diversidade cultural como Patrimoénio da Humanidade, considerada tao
necessaria como a diversidade biolégica e um elemento importante para o
desenvolvimento. Sendo o PCI um pilar da diversidade cultural, a ideia de o promover e
salvaguardar sairia reforcada através desta Declaragdo da UNESCO.

O trabalho preparatério que se seguiu para definir a futura Convencdo foi
marcado por diversas reunides de trabalho que definiram os principais temas e
contelidos da Convencgdo 2003. Um dos momentos particularmente relevantes neste
processo e que importa também referir foi a terceira Mesa-redonda internacional de
Ministros da Cultura, realizada em Istambul, na Turquia (16 e 17 Setembro 2002).
Subordinada ao tema The Intangible Cultural Heritage: a Mirror of Cultural Diversity,
deste encontro resultou a Declaracéo de Istambul, que sublinhava a importéancia do PCI
como elemento fundamental para a construcdo da identidade cultural, sendo confirmado
0 apoio ao projecto da nova Convencao.

A Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial foi
finalmente adoptada a 17 de Outubro de 2003, em Paris, no &mbito da 32.2 Conferéncia

geral da UNESCO*. Tendo rapidamente entrado em vigor a 20 de Abril de 2006, apés a

% A adopgdo da Convencdo realizou-se com a participagdo de 120 estados-membros sem nenhum voto
contra, sendo de registar apenas algumas abstencfes, nomeadamente da Australia, Canada, Estados
Unidos, Reino Unido e Suica.
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ratificacdo de trinta Estados-Partes®, pode dizer-se que este tem sido um processo bem
sucedido. De certo modo, esta Convencdo veio ajustar a situagdo que a Convencao de
1972 tinha causado, isto &, um evidente desequilibrio geogréfico de bens inscritos na
lista de Patriménio Mundial, situados sobretudo a norte, e cuja lista ndo sinalizava as
expressdes culturais localizadas mais a sul (Matssura 2004: 4). Mais concretamente,
veio confirmar a necessidade de se criarem medidas de protecgdo e promocao distintas
daquelas que séo aplicadas para 0s monumentos, sitios ou paisagens culturais.

Da leitura deste documento, sdo objectivos centrais, em primeiro lugar, a salvaguarda
do PCI, o respeito e reconhecimento do patrimonio das comunidades e individuos e a
sensibilizacdo relativamente a sua importdncia a uma escala local, regional e
internacional através da cooperacdo internacional.

No rol de preocupacfes subjacentes a este documento estdo as ameacas a que
este patrimonio esta sujeito, o risco de ser ignorado, os conflitos armados, o éxodo rural,
movimentos migratérios, a sua fragilidade, a auséncia de apoio, entre outras. Além dos
aspectos mencionados, acrescem preocupa¢Ges no que respeita a preservacdo da
diversidade cultural. A globalizacédo e os efeitos niveladores que provoca na cultura sédo,
assim, entendidos como uma ameaca a diversidade cultural.

De acordo com a Convengéo 2003, entende-se por PCI “as praticas, representagdes,
expressdes, conhecimentos e aptidfes — bem como os instrumentos, objectos, artefactos e
espacos culturais que Ihes estdo associados — que as comunidades, 0s grupos e, sendo 0 caso, 0S
individuos reconhegam como fazendo parte integrante do seu patrimonio cultural” (art. 2.°).

A Convencdo 2003 acrescenta que o PCl pode manifestar-se em varios
dominios, muito embora, esta seja uma lista que ndo se pretende exaustiva e acabada:
Tradicdes e expressdes orais (inclui a lingua como vector do PCI), Artes do
espectaculo, Praticas sociais, rituais e eventos festivos, Conhecimentos e préticas
relacionados com a natureza e o universo e Aptiddes ligadas ao artesanato tradicional.

A salvaguarda é um dos eixos centrais da accdo proposta pela Convencédo e
compreende uma visdo bastante alargada. Desde logo, a “salvaguarda” ¢ definida como
0 conjunto de “medidas que visem assegurar a viabilidade do patrimoénio cultural
imaterial” (art. 2.°, 3). Neste conjunto de medidas estdo incluidas actividades de
“identificacdo, documentacado, pesquisa, preservagao, protec¢ao, promogao, valorizagao,
transmissao, essencialmente através da educagdo formal e ndo formal, bem como a

revitalizagdo dos diferentes aspectos desse patrimonio” (art. 2.%, 3). Neste contexto,

3 O primeiro pais a aprovar este instrumento foi a Argélia a 15 de Marco de 2004.
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entende-se que a salvaguarda ndo se resume a preservacdo dos elementos do PCl em
arquivos e colecces de museus. Sobre este aspecto, a Convengdo demarca-se da sua
predecessora, a Recomendacdo 1989, que focava a sua atencdo na preservacdo através
da documentacdo, responsabilizando os investigadores e as instituicdes nesta tarefa. A
Convencdo vem dar énfase ao papel das instituicbes, mas principalmente confere um
papel de suporte ou de facilitador aos praticantes das tradicdes e & promocdo da
criatividade (Bortolotto 2006: 2). Mas em boa verdade, esta ndo é uma tarefa facil. Para
Richard Kurin (2004c: 62) o envolvimento das comunidades podera revelar-se
complicado sob varios pontos de vista (sociolégico e logistico), s6 podendo ser
ultrapassado através da mediacdo, sensibilidade politica e bom senso.

A semelhanga da Convencdo 1972, esta Convencdo inclui a criagio de duas
listas: a Lista Representativa do Patriménio Cultural Imaterial da Humanidade (art.
16.°) e a Lista do Patrimonio Cultural Imaterial que necessita de uma Salvaguarda
Urgente (art. 17.°). Estas listas pretendem, a par com a Convencao, alertar e sensibilizar
para a importancia da salvaguarda deste patriménio e daqueles que o detém e praticam,
em particular as expressfes culturais em risco de desaparecer. As noventa Obras-
Primas do Patrimonio Oral e Imaterial da Humanidade proclamadas entre 2001 e 2005
serdo automaticamente integradas na Lista Representativa.

A Convengéo reconhece que o PCI apresenta 0 mesmo valor em qualquer parte
do globo, no entanto, a existéncia das listas de PCI remete para a ideia de que de facto
existem algumas préaticas que sdo objecto de maior destaque do que outras, quica mais
importantes do que outras e, por sua vez, justificam maior distribuicdo de recursos para
a sua salvaguarda. O confronto entre o texto da Convencdo e a criagdo das listas salda-
se ambiguo. Daqui pode resultar inevitavelmente numa espécie de instrumentalizacdo
das listas, no sentido em que para obter maiores recursos financeiros algumas
organizagcOes poderdo apresentar candidaturas com base ndo na importancia que estas
expressdes possam ter para a identidade de uma comunidade, mas sim em fungéo de
critérios menos coerentes com os principios da Convencdo, nomeadamente a sua
popularidade (Kurin 2004c: 65).

Uma das medidas mais imperativas subjacentes as obriga¢des de um Estado
Parte € a criagdo de um ou mais inventarios no seu territorio com o objectivo de
“assegurar a identificagdo com vista a salvaguarda...” (art. 12.°). Assim, cada pais
devera conduzir a implementacéo de inventarios a escala nacional, com a implicacéo

das comunidades e outras organizagdes pertinentes, bem como assumir um programa
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estratégico constituido por planos de accdo que visem a salvaguarda e sensibilizacdo do
PCI.

Para o efeito, a Convencdo deixa alguma liberdade de acgéo no que diz respeito
a criacdo e implementacdo de inventarios. Por outro lado, também nédo da indicacdes
relativamente a sistemas de classificacdo, permitindo que cada pais possa estruturar 0s
seus inventarios da forma que Ihe convier, adaptando-os as suas necessidades. Tudo
aponta para que cada pais opte por diferentes abordagens na realizacdo dos seus
inventarios, seja ao nivel dos dominios, dos parametros de organizacéo, nivel de detalhe
e profundidade, tal como j& o demonstram alguns inventarios ja desenvolvidos:
Inventory of intangible cultural heritage of Cambodia (Cambodia Ministry of Culture
and Fine Arts, and Intangible Cultural Heritage Committee 2004), I Censo del
Patrimonio Cultural Venezolano (Instituto del Patrimonio Cultural 2005) e Catalogo de
Danzas Tradicionales del Pacifico de Nicaragua (Valle 2007).

N&o sendo obrigatorias, outras medidas de salvaguarda sdo recomendadas aos
Estados-Partes, nomeadamente a implementacdo de programas educativos, através de
sistemas formais ou ndo formais de transmissao, que em, Gltima instancia, promovam o
reconhecimento e importancia do PCI junto das comunidades e também a sensibilizacdo
para as ameacgas que concorrem para o seu desaparecimento.

Os mecanismos adoptados na Convencdo 2003 sdo em muito idénticos aos
utilizados na Convencdo 1972. Para a operacionalidade da Convencdo existem 0s
seguintes 6rgdos: a Assembleia-geral dos Estados-Partes, que € o 6rgdo soberano da
Convengdo (Artigo 4.°), o Comité Intergovernamental para a Salvaguarda do
Patriménio Cultural Imaterial (daqui em diante designado por Comité) para promover a
aplicacdo deste instrumento (Artigo 6.°), o Secretariado e o Fundo do Patrimonio
Cultural Imaterial, criado para assegurar assisténcia e cooperacdo internacional.

Depois de 2003 descobrimos com esta Convencdo uma outra plataforma de
entendimento para tratar o PCI, tendo o documento contribuido para a organizacdo dos
problemas neste dominio e colocando a tonica sobre uma possivel direc¢do a seguir no
gue concerne a um patriménio tdo complexo quanto estimulante como é o PCI. Por tudo
0 que se referiu, a Convencdo 2003 deve ser entendida, ndo como um documento

acabado e fechado, mas sim como o inicio de um percurso.
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Portugal: enquadramento normativo e institucional em matéria de Patrimonio
Cultural Imaterial

A legislacdo especificamente dirigida ao PCI € para muitos paises um assunto
relativamente recente. Na maioria dos casos prevalece a existéncia de instrumentos de
proteccao para o patrimonio cultural na sua dimensdo material: objectos, monumentos,
sitios. Todavia, alguns exemplos sdo a excepgdo a esta “regra”. Paises como o Japdo ¢ a
Republica da Coreia desde muito cedo tomaram consciéncia da importancia do PCI,
aplicando-lhe legislacdo especifica. Mas, em grande medida, a reflexdo em torno da
criacdo de instrumentos de proteccdo de caracter tao especifico tém sido levada a cabo
pela UNESCO. Esse trabalho tem vindo a repercutir-se, pouco a pouco, na actuacao das
politicas culturais dos paises que, naturalmente, vdo absorvendo as orientacdes ditadas
em contexto internacional.

Para compreender a legislacdo portuguesa sobre patrimonio cultural e, em
particular no que diz respeito ao PCI, ha que recuar até a década de oitenta do século
passado. Neste contexto, a Lei 13/85 de 6 de Julho representa um marco importante na
medida em que reconhece uma nova abordagem ao conceito de patriménio cultural.
Clara Camacho a este propdsito assume como determinante o papel da comunidade
internacional (Conselho da Europa, ICOMOS, UNESCO) para a redefinicdo do quadro
normativo portugués relativo ao patrimonio, sobretudo a partir de 1974, que de certa
forma reflecte as novas tendéncias neste dominio (Camacho 1999: 19). Com efeito, este
documento refere-se ao patrimonio cultural num sentido mais alargado do termo e
inclui, pela primeira vez, a nocdo de elementos imateriais associados ao patriménio
cultural, tal como se pode ler no art. 1.°: “O patrimonio cultural portugués é constituido
por todos 0s bens materiais e imateriais que, pelo seu reconhecido valor proprio, devam
ser considerados como de interesse relevante para a permanéncia e identidade da cultura
portuguesa atraves do tempo” (Lei n® 13/85).

Apesar de constituir um passo importante e até inovador, este diploma limitou-se
a introduzir o tema, indicando deveres e eventuais medidas de protec¢do de caracter
vago, sublinhando uma perspectiva centrada na importancia da sua preservagdo atraves
do registo e fixagdo documental. Consequentemente, ndo se observaram consequéncias
praticas na formulacdo de politicas de salvaguarda do patriménio cultural que
incluissem o PCI. Por outro lado, pelo facto de nunca ter sido regulamentada, esta lei

defraudou algumas expectativas.
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Em 2001, o panorama geral sobre o patriménio cultural alterou-se
significativamente com a Lei n.° 107/2001, de 8 Setembro. Uma nova definicdo sobre o
patrimonio cultural é sublinhada ao longo do art. 2.°, onde o conceito & amplamente
alargado e inclui varias referéncias aos “bens imateriais” (especialmente no ponto 4 e
6). Todavia, pode dizer-se que esta defini¢do tende a repetir os conceitos, elencados em
forma de lista, o que torna a norma menos geral e sistematica. Esta legislacao
estabelece, ainda, um regime de protec¢do para os “bens imateriais” (art. 91.°), que se
insere no contexto da proteccdo geral prevista para os bens culturais (bens moveis e
imoveis) e que se centra, sobretudo, no levantamento e registo documental. Ao contrario
do que acontece relativamente aos bens moveis e imdveis, para 0s quais existem trés
niveis de classificagdo e, consequentemente, diferentes niveis de proteccdo: Bens de
Interesse Nacional, Bens de Interesse Publico e Bens de Interesse Municipal, ndo
reconhece uma diferenciacdo hierarquica relativamente as expressdes de PCI, salvo
aquelas expressdes que tenham suporte em bens maéveis e iméveis (cf. art. 91.°, 3).

Mais recentemente, foram publicados os primeiros diplomas com vista ao
desenvolvimento da Lei n.° 107/2001. Entre eles inclui-se o Decreto-Lei n.° 139/2009,
de 15 de Junho, que aqui assume especial relevo, pois estabelece o regime juridico de
salvaguarda do PCIl. Em linhas gerais, este diploma vem reiterar alguns dos
considerandos estabelecidos em documentos legislativos anteriores relativos a definicéo
da tutela do PCI*®® e vem, por outro lado, introduzir elementos novos para a definicao de
uma politica de salvaguarda do PCI.

Logo no inicio, sdo definidos os dominios do PCI (art. 1.°, 2) e que
correspondem fielmente aos cinco dominios do PCI formulados na Convencéo 2003. A
identificacdo, documentacdo e estudo do PCl com o objectivo de implementar
estratégias de salvaguarda, a igualdade entre manifestacdes de PCI, a participacdo das
comunidades na salvaguarda e gestdo do PCI, a transmissdo do PCI; o acesso ao
conhecimento de elementos do PCI e respectiva divulgacdo sdo referidos como sendo 0s
principios fundamentais deste diploma (art. 2.°). No que respeita a inventariacao, este
decreto sublinha a obrigacdo do Estado portugués no que toca & elaboragdo de um
Inventario Nacional do Patriménio Cultural Imaterial, ficando o IMC responsavel pela
gestdo. Neste contexto, € definida a criacdo de uma base de dados online que viabilizara

0 acesso ao inventario referido. Assente na premissa da participacdo democratica, este

% Cf. Decreto-Lei n.° 97/2007, que se refere & misséo e atribuicdes do IMC e a Portaria n.° 377/2007, que
estipula a organizacdo interna do mesmo instituto.
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sistema informatico permite que qualquer pessoa ou instituicdo possa submeter
informagdo relativamente a elementos do PCI, mediante o preenchimento de um
formulério (art. 8.°). Todavia, de acordo com o art. 10.°, para que um elemento do PCI
conste neste inventario sdo tidos em consideracdo alguns critérios essenciais®. Muito
embora se pretenda uma decisdo objectiva, os parametros definidos implicam uma
deciséo valorativa. Em boa verdade, a Convencdo 2003 insiste numa questdo que se
revela fundamental, o PCI é o que “as comunidades, os grupos e, sendo o caso, 0s
individuos reconhegam como fazendo parte integrante do seu patrimoénio cultural” (art.
2.9).

Do ponto de vista das instituicGes com competéncias em matéria de salvaguarda
do PCI, este diploma apresenta uma novidade relativamente aos decretos-lei e portarias
anteriores. Além do IMC e DRC, a Direccdo-geral das Artes passa a ter
responsabilidades nesta area, designadamente ao nivel do “apoio técnico para a
salvaguarda de manifestagdoes do patrimonio cultural imaterial sempre que adequado.”
(art. 4.9, 4).

Este decreto-lei introduz, ainda, um novo procedimento administrativo com
relacdo ao registo de elementos do PCI no Inventario Nacional do Patriménio Cultural
Imaterial, com a criagdo da Comissdo para o Patrimonio Cultural Imaterial. Esta
Comissdo tem como objectivo validar os elementos que integram o inventario nacional,
sendo também responsavel por decidir se uma manifestacdo deve ou ndo ser candidata a
Lista Representativa e Lista de Salvaguarda Urgente da UNESCO (art. 21.9). Trata-se
de um oOrgdo independente, composto por varias personalidades com trabalho
desenvolvido na &rea do PCI (art. 22.9).

Em Portugal, a Convencdo 2003 foi o catalizador para a adop¢do de medidas
legais de proteccdo e valorizacdo do PCI, que se concretizaram com a publicacdo do

Decreto-Lei n.° 139/2009, respondendo, assim, a necessidade de aprofundamento do

% «A importancia da manifestagio do patriménio cultural imaterial enquanto reflexo da respectiva
comunidade ou grupo;” (art. 10.°, a); “Os contextos sociais e culturais da sua produ¢do, reproducao e
formas de acesso, designadamente quanto a respectiva representatividade historica e espacial;” (art. 10.°,
b); “A efectiva produgdo e reproducdo da manifestacdo do patriménio cultural imaterial no ambito da
comunidade ou grupo a que se reporta;” (art. 10.°, c¢); “A efectiva transmissdo intergeracional da
manifestagdo do patrimoénio cultural imaterial e dos modos em que se processa;” (art. 10.°, d); “As
circunstancias susceptiveis de constituir perigo ou eventual extingdo, parcial ou total, da manifestacédo do
patrimonio cultural imaterial;” (art. 10.°, e); “As medidas de salvaguarda em relagdo a continuidade da
manifestagdo do patriménio cultural imaterial;” (art. 10.°, f); “O respeito pelos direitos, liberdades e
garantias e a compatibilidade com o direito internacional em matéria de defesa dos direitos humanos;”
(art. 10.°, g); “A articulagdo com as exigéncias de desenvolvimento sustentavel e de respeito mutuo entre
comunidades, grupos e individuos;” (art. 10.°, h).
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enquadramento geral da Lei n.° 107/2001. Mas, em boa verdade, a criacdo de legislacdo
poderd ndo resolver todos os aspectos que se prendem com a salvaguarda deste
patrimonio, se ndo se articular com uma politica geral de valorizagdo do patriménio
cultural mais alargada que promova a diversidade cultural. Por outro lado, a existéncia
de manifestagdes do PCI elencadas numa base de dados nacional, “validadas” por
especialistas, parece estabelecer uma diferenciagdo entre as manifestacGes que por tal
reconhecimento podem ser objecto de apoio (designadamente financeiro) e as que nao
figurando nesta lista ndo poderdo ser. Neste quadro, o problema é muito semelhante ao

que se passa com o patrimonio material.

Os Museus e Patrimdnio Cultural Imaterial: que estratégias?

Pode dizer-se que as preocupacdes relativamente ao imaterial acompanham o
ICOM desde o inicio, em grande medida, devido a Georges Henri Riviere (ICOM
2009). Mas a luz de preocupagbes mais recentes, sobretudo com as contribuices da
UNESCO, o PCI tem assumido particular relevo na agenda de trabalho do ICOM. Em
2002, no ambito da 7.2 Assembleia Regional da Asia e Pacifico do ICOM — ASPAC que
incluia um workshop subordinado ao tema Museums, Intangible Heritage and
Globalisation®’, resulta a Carta de Shanghai (2002). Este documento formula algumas
recomendacdes relativamente a accdo dos museus nesta area, das quais se destaca: o
enfoque dado a importancia da interdisciplinaridade na abordagem dos Varios
patrimonios (mdvel, imdvel, material e imaterial, natural e cultural); a criacdo de
instrumentos de trabalho para a documentacdo, visando abordagens préaticas mais
holisticas; a implementacdo de projectos de inventario que incluam a participacdo das
comunidades; o incentivo a incorpora¢do do PCI nas varias actividades do museu
(conservacao, preservacdo e interpretacdo, etc.); e, finalmente, recomendacdes para a
utilizacdo das novas tecnologias.

Em 2004, o ICOM conduziu algumas iniciativas que elevaram o debate em torno
do PCI a uma escala mais global. Primeiramente, pela escolha do tema Museums and

Intangible Heritage para assinalar o Dia Internacional dos Museus® e como mote da

37 A sétima Assembleia Regional da Asia e Pacifico do ICOM teve lugar em Shanghai (China), entre 20 e
25 de Outubro de 2002.

% Também neste contexto, em Portugal se juntaram a estas comemoracdes véarios museus. Uma das
iniciativas foi protagonizada pelo Museu da Polvora Negra (Barcarena), que organizou uma palestra
intitulada “O Papel dos Museus na Preservagdo do Patriménio Imaterial — Modos de Agir e Sentir”, onde
varias personalidades da museologia e antropologia foram convidadas a reflectir sobre este tema. S6 mais
recentemente, o tema foi retomado por iniciativa do IMC, tendo em conta a ratificagdo da Convencéo
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discussdo para a vigesima Assembleia-geral do ICOM, que em Outubro desse ano se
realizou em Seoul. Desta conferéncia resultou uma resolucdo que ficaria conhecida
como a Declaragdo de Seoul. Sobre os aspectos mais relevantes, este documento
confirma a importancia dos museus na preservacdo do PCI e adverte para que uma
atencdo especial seja dada a documentacao deste patrimonio, nomeadamente através de
registos em suporte electronico; destaca a problemética dos direitos de autor e a
responsabilidade dos museus em assegurarem os interesses dos detentores do PCI;
refere o papel do ICOM (comités nacionais, organizacdes regionais, etc.) no apoio a
criacdo de instrumentos legais de proteccdo do PCI e na formacdo dos profissionais;
ainda sobre este tema, insiste-se na importancia de integrar o PCl nos planos de
formagdo dos profissionais e, neste sentido, reclama-se uma actualizagdo das
orientacdes do ICOM para o desenvolvimento profissional (ICOM 2004).

Por tudo o que se referiu, no discurso do ICOM ¢ perceptivel o reconhecimento
de que os museus devem incluir estratégias direccionadas para o PCI. A prova disso é a

alteracéo de que foi objecto recentemente a definigdo de museu:

“A museum is a non-profit, permanent institution in the service of society and its
development, open to the public, which acquires, conserves, researches,
communicates and exhibits the tangible and intangible heritage of humanity and its

environment for the purposes of education, study and enjoyment” (ICOM, 2007).

Esta actualizacdo veio substituir a palavra material evidence por tangible and

intangible heritage, ampliando significativamente o objecto de estudo e de trabalho dos
museus, em conformidade com os desafios actuais.
Todavia, o pragmatismo de Richard Kurin relativamente ao papel dos museus na
salvaguarda do PCI plasma-se na seguinte frase: “Museums are generally poor
institutions for safeguarding intangible cultural heritage — the only problem is that
there is probably no better institution to do so” (2004b: 8). Esta afirmacdo leva-nos a
reflectir sobre alguns dos aspectos que podem condicionar a ac¢do dos museus no
dominio do imaterial.

Desde logo se constata a auséncia de referéncias ao imaterial na missdo da maior
parte dos museus, 0 que tem a ver com uma tradicdo museal profundamente enraizada

na cultura material. Para além disso, a par com a evolugdo do conceito de patrimonio

2003 pelo Estado portugués, através da realizacdo de um ciclo de coldquios — “Museus e Patriménio
Imaterial: Agentes, Fronteiras, Identidades” que decorreu durante o ano de 2008.
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cultural, cada vez mais alargado, também os museus tém alargado o seu campo
actuacdo. E a medida que se valorizam mais “patriménios”, também a acgdo dos museus
se torna mais interessante, mas também mais complexa, exigente e dificil de alcancar.

Os museus sdo por natureza instituicdes de recursos limitados (tanto financeiros,
como humanos). Se atentarmos ao panorama museoldgico portugués, um inquerito aos
museus publicado em 2000 revelou indicadores pouco positivos, confirmando a
auséncia de recursos humanos qualificados (Santos: 76). N&o se estd longe da verdade
ao concluir que este € um desafio que permanece actual para muitos museus, onde a
constituicdo de equipas que possam dar cumprimento a um programa de actividades
continuado é ainda um objectivo distante. Por outro lado, os recursos financeiros sdo um
dos problemas mais sérios que atingem a maior parte dos museus do nosso pais.
Preservar, documentar e apresentar o PCI nos museus revela-se, assim, uma tarefa
exigente seja do ponto de vista dos recursos humanos como financeiros. Poderdo os
museus aceitar o desafio?

Pode dizer-se que os procedimentos técnicos relativos ao inventario de uma
coleccdo de objectos dentro de um museu estdo perfeitamente normalizados. Mas no
que toca a um patrimonio vivo, evolutivo e dindmico ja ndo se pode dizer o mesmo. Ao
contrario de um objecto, de um registo sonoro, de uma cassete de video ou de uma
fotografia, quando se fala de PCI esta-se a referir a uma prética social, a uma tradi¢do
que vive fora do museu e que é praticada no seio das comunidades. Esta diferenca €
fulcral para se perceber que os recursos técnicos e metodoldgicos terdo de ser diferentes
dos que tradicionalmente se utilizam nos museus, exigindo abordagens mais criativas e
inovadoras.

Um dos grandes desafios inerentes a salvaguarda do PCI sera fazé-lo através de
estratégias centradas nas comunidades. Sobre 0s museus e a importancia da relacdo com
as comunidades, importa ressalvar que este ndo é um tema novo. Ha varios anos que em
museologia se discute esta problemética® e, muito particularmente, sob a égide da nova
museologia, que tem cultivado com grande fervor a ideia da participacdo das
comunidades no museu. Assim, é amplamente reconhecido que 0s museus devem
envolver de forma activa as comunidades que servem, bem como estar em consonancia

com os problemas que afectam a sociedade actual, através dos seus programas e

%9 Sobre este tema consulte-se Karp, Kreamer e Lavine (1992) e o ICOFOM Study Series, cujos nimeros
24 e 25 apresentam os resultados das conferéncias “Museum and Community I (1994) e “Museum and
Community II” (1995), respectivamente. Para estudos mais recentes consulte Peers e Brown (2003),
Watson (2007) e Crooke (2007).
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actividades. Todavia, entre o discurso e a préatica as distancias poder&o ser abissais. A
excepcédo de algumas experiéncias bem sucedidas, com muita frequéncia, se verifica que
0s museus funcionam longe das suas comunidades O trabalho com as comunidades na
sua relacdo com o patrimoénio, nomeadamente, saberes e tradi¢Ges, é ainda para muitos
museus portugueses pontual e irregular. A experiéncia do Ecomuseu Municipal do
Seixal e do Museu do Trabalho Giacometti, para citar apenas alguns exemplos, séo
algumas das excepcoes.

Deve-se entender a integracdo da dimensdo imaterial na estratégia do museu
como uma forma de dar resposta a funcdo social do museu, que por sua vez sO €
possivel através de estratégias participativas. Pode dizer-se que uma visdo pragmatica e
algum bom senso séo alguns dos ingredientes necessarios para o sucesso desta empresa,
que requer um trabalho de retaguarda, exige tempo e preparacdo e que tem que ser
continuamente estimulado. Mas acima de tudo exige mudanca de atitude.

Afinal, de que museus falamos? Quais 0s museus que podem responder aos
desafios de uma aproximacdo ao PCI? Museus de arte, de ciéncia, de historia, de
etnografia? Ecomuseus? Muito provavelmente, nem todos 0s museus estdo em posicédo
de desenvolver estratégias direccionadas para o PCI. Alguns poderdo nem sequer querer
fazé-lo. Pode ainda dizer-se que 0s museus que se enquadram numa Visdo mais
tradicional de museu, ou seja mais constrangidos a um edificio, as exigéncias que se
prendem com o estudo, enriquecimento e divulgacdo das suas coleccBes e, por outro
lado, com o aumento do nimero de visitantes, terdo certamente mais dificuldades em
responder aos desafios de uma aproximacéo ao imaterial. Por outro lado, alguns autores
encontram na nova museologia argumentos passiveis de se coadunarem com as
exigéncias que o paradigma actual da salvaguarda do PCI representa para 0s museus,
onde predomina a ideia de museu com uma forte intervencdo social, com base na
trilogia: Territorio, Patriménio e Comunidades. Ou seja 0 museu que ndo se
circunscreve apenas ao edificio, actua num determinado territorio, as colec¢des do
museu sdo apenas uma parte de um patriménio mais complexo que esta fora dos limites
fisicos do museu (movel, imovel, material e imaterial, natural e cultural) e que, para
além dos seus visitantes, 0 museu coloca em primeiro lugar as comunidades desse
territorio. Ou seja, 0 modelo da nova museologia oferece, em nosso entender, uma
perspectiva de estudo interessante no quadro do PCI.

N&ao obstante, integrar o PCI nos museus pode ser o mote para que alguns

museus possam reformular as suas estratégias de actuacdo e a desprenderem-se de um
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olhar estritamente material dos objectos. Neste sentido, e utilizando uma expressédo de
Hugues de Varine, “todos os museus sdo utilizaveis”, pois 0 que realmente importa é a
necessidade de se investir numa abordagem mais holistica do patrimdnio, em
detrimento de abordagens mais restritivas.

Em sintese, subscrevemos o argumento de Silvia Singer:

“Intangible heritage (...) concerns all of us, as museums are creators of collective
memory. Therefore, we should be aware that one of our main objectives is to bring to
the present the meaning of any object or topic we are dealing with, be it art, history,

ethnography, or science” (2006: 72).

Por outro lado, estamos diante de uma mudanca clara de paradigma, cuja tonica ja
ndo é apenas as iniciativas estritamente centradas no estudo, documentacéo e fixacdo do
PCI pelos especialistas, mas sim ac¢des que visem a salvaguarda das praticas, processos
culturais e contextos sociais (Bortolotto 2008: 2). Neste contexto, qual é hoje o papel
dos museus? Entre as diferentes possibilidades de abordar o PCI, identificamos pelo
menos trés que se cruzam e complementam: 0os museus como catalisadores, 0s museus
como intermediarios ou como espago em si mesmo.

No papel de catalisadores, os museus podem estimular a reflexdo e a
sensibilizacdo para a importancia do PCI e para os problemas que concorrem para 0 seu
desaparecimento, incorporando e dinamizando este patriménio através das actividades
do museu (inventario, documentacéo, estudo, exposicdo, interpretacdo, educacdo, etc.).
Ou seja, como Cameron sonhava ha décadas atrds, o museu como espaco diferenciado
que permite a problematizacdo dos problemas, um forum aberto a discussdo e ao
diélogo.

Por outro lado, 0 museu pode ser também um mediador, apoiando as comunidades
na criacdo e dinamizacdo de redes e projectos de valorizacdo do PCI, fazendo uso das
suas competéncias técnicas e cientificas. Neste sentido, 0 museu é um facilitador dos
processos de patrimonializacdo. Note-se que é neste sentido que a Convencdo 2003
formula orientacGes, ou seja, que devem ser as comunidades a preservar o0 seu
patrimonio, sendo o papel dos profissionais o de facilitadores deste processo.

O museu pode ainda ser visto como um espago com valéncias proprias e recursos
que podem estar ao servigo das comunidades (Varine 2000: 53). Isto €, 0 museu pode

também ser um lugar de encontro onde as comunidades se podem exprimir, dando palco
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a diversidade cultural e a transmissdo das tradicdes e conhecimentos, estimulando, por
sua vez, a criacdo de novas identidades e dindmicas culturais.

Sendo certo de que nédo existem modelos de actuagdo no que concerne ao PCI,
mas sim boas praticas, cabera a cada museu encontrar as solu¢des que mais se ajustam a
sua realidade. As expressdes do PCI sdo diversas (danca, ritual, tradicdo oral, etc.),
estdo associadas a contextos especificos e ancoradas a territdrios diferenciados. Nesse
sentido, a implementacdo de medidas de salvaguarda ndo pode ser entendida de forma
padronizada, requer quase sempre uma Vvisdo pragmatica e, portanto, a necessidade de
avaliar caso a caso. Diante da emergéncia de novas exigéncias é possivel reconhecer aos
museus um papel valido na valorizacdo integrada do patriménio cultural que inclua o
imaterial, através do inventario e documentacdo, da investigacdo, da educacdo, da
exposicao, interpretacdo e divulgacao.

Muito do debate em torno da Convencao 2003 tem se centrado na realizacdo de
inventarios sobre o PCI. Conhecer para intervir! Efectivamente, o inventario, entendido
aqui ndo como um fim em si mesmo, mas como um primeiro passo numa estratégia de
salvaguarda mais alargada é uma ferramenta indispensavel para todos os que trabalham
com o patrimonio cultural. Sobre um ponto de situacdo relativamente a documentacgéo

do PCI nos museus, Nick Crofts esclarece:

“(...) little concrete progress has (...) been made to provide museums with the
appropriate tools for documenting and conserving intangible heritage. The field is still
a relatively new one for museums and so far pretty much untilled. Existing
documentation standards such as Spectrum and CIDOC’s own Information
Categories, are heavily biased towards documenting material objects, and are ill-suited
for describing intangible entities such as performances, events, customs and religious
beliefs. Similarly, most available museum software packages provide little or no
support for dealing with intangible heritage in a convincing and integrated way (...)”
(2008: 7).

Nesta matéria, os museus confrontam-se com duas opcdes igualmente validas.
Uma primeira opgdo prende-se com a necessidade de melhor documentar as colecgOes
ja existentes sob o ponto de vista do imaterial, fazendo-o de forma integrada, tal como
sugere Crofts. Neste campo ha um trabalho enorme a ser feito, sobretudo na ligacao dos
objectos com as praticas e memorias que lhes estdo associadas, atendendo a que muitas

colecgdes museoldgicas se apresentam desprovidas de informacéo para além das suas
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caracteristicas fisicas. Muitas vezes, trata-se de reinterpretar as coleccdes com 0 apoio
daqueles que sdo detentores desses conhecimentos e que ndo séo necessariamente 0s
especialistas.

Neste contexto, existem ainda poucos inventarios museolégicos que reflictam uma
abordagem cruzada do material e do imaterial, predominando ainda uma preocupacéo
centrada na materialidade das colec¢des. Por outro lado, este trabalho de inventario
raramente extrapola as coleccGes para o terreno, ou seja, para as comunidades onde este
patrimonio € praticado. No contexto museoldgico portugués, emergem ja algumas
experiéncias que ddo resposta a necessidade de integrar a dimensdo imaterial associada
aos objectos das suas coleccdes, este € o0 caso do Ecomuseu do Barroso, em Montalegre
(Gouveia e Lira 2006) e do Museu da Chapelaria, em S. Jodo da Madeira (cf. Lira e
Menezes 2004), que construiram sistemas de inventario especificos para este efeito.

Para além disso pode referir-se ainda a existéncia do software “In Memoria”
comercializado pela empresa “Sistemas do Futuro”, uma base de dados para o
inventario do PCI utilizada por alguns museus. Em 2011 foi langada uma versdo
actualizada da base de dados das colec¢Bes dos museus nacionais — “Matriz 3.0”, que
em funcdo de novas exigéncias passou a integrar, entre outras tipologias do patrimonio,
o PCI.

Um outro caminho viavel é a realizagdo de novos inventarios, enquadrados nas
orientacdes da UNESCO, ou seja, virados para fora do museu, alicercados no territorio e
com a participacdo das comunidades. Estes inventarios ndo tém necessariamente de
estar vinculados a uma matriz material e podem consubstanciar projectos de diferentes
escalas e tematicas. Também é certo que, ndo se enquadrando num contexto de
levantamento sistematico do PCl ou numa base de dados, em alguns museus
portugueses decorrem ja iniciativas que denotam uma preocupacdo com a
documentacdo do PCI que ndo se circunscreve apenas as coleccles. Referimo-nos, por
exemplo, ao trabalho desenvolvido pelo Museu do Trabalho Michel Giacometti, que no
contexto de um projecto de investigacdo sobre a comunidade piscatdria de Setubal tem
documentado (registo video e fotogréafico) e acompanhado com alguma sistematizacao,
h& j& alguns anos a esta parte, uma tradicdo desta comunidade — a Festa de Nossa
Senhora do Rosério de Troia (cf. Victor 2006: 14).

A investigacdo representa uma funcdo de grande relevancia na vida de um
museu, permitindo a sua continua renovacdo. O desenvolvimento de programas de

investigacdo direccionados para o PCIl revela-se fundamental para o estudo e
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conhecimento deste patrimonio e como suporte para outras actividades de valorizagdo
no museu (exposicOes, actividades do servigo educativo, publicagdes, etc.). Por outro
lado, sem estudos aprofundados sobre o patrimdnio podera ndo haver forma para, por
exemplo, implementar projectos de salvaguarda, nomeadamente o apoio a revitalizacdo
de algumas tradicGes. Todavia, muitas das vezes, a responsabilidade na investigacéo
deve ser partilhada de forma a alcancar um equilibrio sustentavel. Se atentarmos ao
panorama museoldgico portugués, verificamos que muitos museus ndo possuem as
condicdes para desenvolver investigacdo, nalguns casos por ndo reunirem recursos
financeiros nem humanos. Aqui, a colaboracdo das universidades é imprescindivel. No
Canada, o projecto de inventdrio da Universidade de Laval — [’Inventaire des
Ressources Ethnologiques du Patrimoine Immatériel (IREPI), s6 foi possivel com o
apoio de estudantes que, assim garantiram a realizacao do trabalho de campo (Turgeon
2007). Em Portugal, poderiam citar-se varios exemplos que confirmam esta situacio. E
0 caso do Museu da Chapelaria, que através de um protocolo celebrado com a
Universidade Fernando Pessoa, implementou um programa de investigagdo no dominio
da recolha de testemunhos orais (Menezes 2007: 60).

As exposicBes sdo um dos meios de comunicacdo mais privilegiados e ao
alcance dos museus para uma abordagem ao PCI. Todavia, parece seguro afirmar que o
PCI est4 ausente das exposicdes de muitos museus. Como refere Jorge Freitas Branco,
com frequéncia predominam discursos monotonos povoados de objectos etnograficos,
que se repetem de museu para museu (2008: 1-2). O enfoque actual dos museus para
uma accdo mais direccionada para o PCl pode muito bem ser o pretexto para novas
abordagens e praticas de expor.

Sublinhe-se ainda sobre o papel das exposi¢des, alguns aspectos. Um primeiro
aspecto tem a ver com a importancia de abordagens que favorecam a problematizacéo
dos temas, menos normalizadas, menos previsiveis, com o objectivo de uma reflexao,
que se pretende caso a caso e que ndo perca de vista o papel central das comunidades.

Tal como nos sugere Joagquim Pais de Brito, para o efeito é necessario
“exercitarmos um outro olhar e a situarmo-nos num patamar de implicagcdo em que cada
um é sujeito e parte dessas coisas do patrimoénio que pretende propor, valorar e usar
como meio de comunicagdo e de construcdo de projectos, mais do que objectos de

cristalizagdo de memorias” (2003: 273).
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Um segundo aspecto relaciona-se com o papel dos objectos e a necessidade de
aplicar estratégias menos focadas na materialidade dos objectos e mais nos significados
que transportam.

Dar conhecer o PCI é também uma forma de se evocar o quotidiano das pessoas,
das suas crencas e valores, ir ao encontro das comunidades, dos seus interesses e
interrogaces. Como defendeu John Kinard “The great historical and scientific truths of
the past mean nothing to the average man unless they are shown in relationship to what
is happening today and what may happen tomorrow” (1971: 54). Esta afirmacao
permanece ainda hoje relevante no mundo dos museus. Apresentar temas relacionados
com as préticas e tradi¢des de uma comunidade, ndo apenas na perspectiva da memdria
do que fomos, mas sobretudo do que somos podera ser uma forma de transpor algumas
barreiras culturais entre 0 museu e comunidade.

Sobre o discurso expositivo cabe ainda sublinhar a necessidade de se explorar e
introduzir novas leituras e perspectivas, dando espaco e voz (ou vozes) as comunidades
e permitindo a sua participacdo na narrativa. Esta ideia, defendida por Eilean Hooper-
Greenhill a proposito da emergéncia de um novo conceito de museu, 0 post-museum
(2000: 152), vem, de algum modo, contrariar um discurso monolitico e fechado do
museu tradicional para dar lugar a abordagens mais plurais que ddo palco a diversidade
cultural.

A exposicdo é também um importante instrumento da educacdo patrimonial,
potenciador da reflexdo e da accdo em torno dos problemas que afectam as
comunidades. Disso é exemplo a exposicao itinerante — Parlons du Breton!, organizada
em 2003 por uma associacdo na Bretanha com o objectivo de sensibilizar para a
importancia do PCI e alertando, por sua vez, para a perda do patrimonio linguistico
destas comunidades (cf. Jadé 2006: 211).

Dar visibilidade ao PCI numa exposicdo implica considerar o papel das novas
tecnologias, uma vez que oferecem amplas possibilidades para captar e comunicar o
imaterial. O video, o som e a imagem sdo recursos que podem tornar os objectos mais
vivos, contribuindo para a sua contextualizacdo (ex. registo do saber-fazer, dos usos,
etc.) como também pela potencialidade de suscitar emocdes, tornando uma visita ao
museu mais sensorial ou até mais relevante e significativa. A exposi¢do Fado, Vozes e
Sombras, realizada pelo Museu Nacional de Etnologia, em 1994, é um bom exemplo da
construgcdo de uma narrativa, em torno de uma forma de expresséo do PCI, que se

organizou ndo apenas com recurso aos objectos, mas também através de sonoridades, de
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imagens e do video, que no seu conjunto permitiram dar conta da multiplicidade de
aspectos que caracteriza esta manifestacdo cultural. No entanto, a utilizagdo destas
ferramentas, de forma mais alargada, constitui ainda um desafio para muitos museus,
muitas vezes por ndo disporem de competéncias técnicas e de recursos para esse efeito.
E hoje consensual que a funcdo educativa dos museus vai para além das
tradicionais visitas guiadas (Hooper-Greenhill 1999: 3). Hoje, o papel da educacéo é
transversal a todas as actividades do museu, sobretudo em matéria de educacdo néao
formal. No que diz respeito a valorizacdo do imaterial através dos programas
educativos, pode dizer-se que representa um enorme potencial, desde a sensibilizacdo a
possibilidade de se transmitirem tradicdes e saberes em contexto museoldgico. O
projecto Traditional Crafts in the Classroom, desenvolvido pelo Museu de Etnologia do
Vietname, um estudo de caso publicado no International Journal of Intangible Heritage
é um dos varios exemplos que poderiam aqui ser citados (Huy 2006). O projecto foi
desenvolvido com o objectivo de potenciar a transmisséo de técnicas e conhecimentos
sobre olaria aos mais jovens, cujas praticas estavam em risco de desaparecer. Todavia,
este tipo de iniciativas s6 fazem sentido se integradas numa estratégia mais alargada do
museu e numa perspectiva de interdisciplinaridade e, por outro lado, se em articulacao

com o territorio e as comunidades.

Concluséo

Sendo 0s museus instituicdes intrinsecamente ligadas ao patriménio, ndo sao
indiferentes ao PCI, cabendo-lhes um papel fundamental na sua salvaguarda, como foi
possivel confirmar ao longo deste estudo. Mas em boa verdade, pode afirmar-se que na
pratica a maior parte dos museus nao tem experiéncia com o imaterial. As razdes de tal
desiderato prendem-se com uma longa tradi¢cdo de valorizagdo da cultura material.

Sendo este um campo de accdo ainda pouco explorado, atendendo as
experiéncias mais ou menos fragmentadas e pontuais que vao emergindo no tecido
museoldgico portugués, parece também claro que este serd um campo de actuacdo a ser
desenvolvido no futuro. No caso portugués, o papel dos museus neste dominio €
fortemente condicionado pelo facto de residir no IMC a tutela do PCI, potenciando,
porventura, uma maior consciéncia de actuagéo, responsabilizacdo e envolvimento com
este patrimonio.

Os museus poderdo ser as instituicdes mais bem posicionadas para abordar o

PCI, mas nem todos os museus reunem condi¢des que garantam a aplicabilidade dos
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objectivos promovidos pela Convengao 2003. Como faz notar Joaquim Pais de Brito, “a
vastiddo do tema, retoma os grandes capitulos dos manuais de etnologia, tem também
muito de utopia” (2006: 51). Perante um vastissimo campo de trabalho que inclui o
imaterial, seria imprudente pensar que 0s museus pudessem responsabilizar-se por todo
este patrimonio. Trata-se, afinal, de uma tarefa imensa e que devera ser partilhada.

Neste sentido, exigem-se novas formas colaboragédo, nas quais 0s museus podem
ser actores privilegiados, mas sempre que possivel em coopera¢do com outros agentes,
nomeadamente com as escolas e universidades, arquivos, bibliotecas, associacdes, etc.

Por outro lado, nem todo o patrimonio precisa de ser salvaguardado, sendo
necessario mapear prioridades em articulagdo com as comunidades no sentido de se
perceber 0 que se quer preservar ou nao.

Em grande medida, as preocupacdes actuais com o imaterial, permitem, em
nosso entender, amplas possibilidades de renovacéo e de experimentacao, seja do ponto
de vista da documentacgéo e actualizacdo das colec¢Oes em articulacdo com o presente
ou encontrar novas formas de perspectivar o patriménio, que exigem uma reflexdo, caso
a caso, em funcéo de um territorio e das suas comunidades. Um caminho que tem pouco
de linear, que muito possivelmente tera de se alicercar na experimentacdo em pequenos
projectos. Por outro lado, o alcance das iniciativas dos museus face ao PCI esté a partida
muito dependente das condicionantes proprias de cada museu, desde logo a sua
vocacao, abrangéncia tematica e geografica, recursos disponiveis (materiais e humanos)
e acima de tudo da sua missdo estratégica.

Tomando em consideracdo o alargamento de competéncias dos museus face aos
desafios mais recentes, este parece ser um sinal de que os museus poderdo ter que
repensar as suas praticas ou explorar novas formas de intervir. Podemos estar a assistir a
uma mudanca de paradigma que advoga maior atencdo para as relacdes que se
estabelecem entre os objectos e as pessoas, em detrimento de uma abordagem
demasiado centrada na cultura material. Concordamos com Hooper-Greenhill quando
defende a ideia do post-museum. Ou seja, um museu mais interessado no PCI e mais
centrado nas comunidades, um museu que celebra a diversidade cultural (2000: 152).

Algumas destas questdes remetem-nos para uma museologia mais representativa
e diversa, inclusiva e participativa.

Abordar o PCI levanta questdes que ndo tém uma resposta facil, muitas delas

ndo tém uma Unica resposta, mas pareceu-nos fundamental situar esta questdo no mundo
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dos museus, esperando ter contribuido, enquanto ponto de partida para a discusséo e

reflexdo de estratégias nesta area.
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Museus de Ciéncias Fisicas e Tecnoldgicas: contributos para a gestdo das suas
coleccodes
Carlos Alberto Loureiro

Resumo

O presente trabalho tem como base a investigagdo desenvolvida nos anos de 2007 e 2008 no dmbito da dissertacdo de
mestrado em Museologia na Faculdade de Letras da Universidade da Universidade do Porto, intitulada Modelos de
Gestdo de Colecgdes em Museus de Ciéncias Fisicas e Tecnoldgica.

Pretende-se com este artigo esclarecer alguns conceitos inerentes a gestdo de coleccdes e aos museus de ciéncias
fisicas e tecnoldgicas, bem como apresentar algumas propostas que contribuam para uma eficaz gestdo deste tipo de

colecgdes.

This paper is about collections management models in Museums of Science and Technology. The paper intends to
clarify and reflect upon relevant and inherent concepts, associated with collections management in these museums.
The article also intends to present some proposals to improve the management of this kind of collections.

Palavras-chave - Key-words:
museus de ciéncia; gestdo de coleccdes
science museums; collections management
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Museus de Ciéncias Fisicas e Tecnologicas: contributos para

a gestdo das suas colecgdes *

Carlos Alberto Loureiro*

Introducéo

A gestdo de colecgdes deve ser um elemento central na planificacdo e
organizacdo das instituicbes museoldgicas. Perante este facto, e tendo em consideragéo
as caracteristicas especificas que as colec¢des de ciéncias fisicas e tecnoldgicas
possuem — juntamente com o actual avanco tecnoldgico e cientifico — 0s museus
depositarios deste tipo de colec¢des enfrentam alguns problemas na definicdo da gestdo
dos seus acervos.

Para que haja um entendimento minimamente esclarecido sobre este tema, torna-
se imprescindivel o esclarecimento e debate preliminar de varios conceitos e problemas
inerentes as colecgbes e museus. Procura-se, assim, numa primeira fase clarificar o
conceito de museu e as funcbes que lhe estdo adjacentes, seguindo-se uma abordagem
mais especifica em torno dos museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas. Ainda numa
logica de definicdo e distingdo de conceitos procura-se clarificar as diferentes
concepgdes associadas a gestdo de colecgdes, com destaque para os conceitos de
politicas, procedimentos, gestdo e colecces.

A terminar apresentam-se alguns modelos e praticas de gestdo de coleccdes a
aplicar em museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas. Ambiciona-se desta forma

responder a algumas questdes que convém aqui sistematizar:

e Elucidacdo e caracterizacdo dos museus de ciéncias fisicas e
tecnoldgicas, bem como das suas especificidades e inclusdo na

sociedade contemporanea nas mais variadas vertentes;

0 Artigo baseado na dissertacdo de Mestrado, orientada por Alice Semedo, apresentada na Faculdade de
Letras da Universidade do Porto: LOUREIRO, Carlos Alberto Fernandes, Modelos de Gestdo de
ColecgBes em Museus de Ciéncias Fisicas e Tecnologicas. Dissertagdo de Mestrado do Curso Integrado
de Estudos Pos-graduados em Museologia apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto,
2008.

* Empatia — Arqueologia, Lda., museélogo, investigador e responsavel pela gestdo documental,
loureiro.carlosalberto@gmail.com.
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e Definicdo, percepcdo e distincdo dos diferentes conceitos
inerentes a gestdo das colec¢Bes em museus;

e Apresentacdo de instrumentos e propostas concretas para uma
boa e efectiva gestdo das colecgdes nos museus de ciéncias fisicas e

tecnoldgicas.

Os Museus de Ciéncias Fisicas e Tecnoldgicas

Antes de abordar a tematica em torno dos museus de ciéncias fisicas e
tecnoldgicas, é de todo pertinente conferir a nocdo de museu, amplamente discutida ao
longo das ultimas décadas e que actualmente parece ser comummente aceite por toda a
comunidade museoldgica. A museologia contemporanea parece estar de acordo que a
definicdo atribuida pelo ICOM, no artigo 2° do seu Cddigo Deontoldgico Para os
Museus, é a mais ajustada, afirmando que um museu é uma instituicdo permanente, sem
fins lucrativos, ao servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberto ao publico, e
que adquire, conserva, estuda, comunica e exp0e testemunhos materiais do homem e do
seu meio ambiente, tendo em vista o estudo, a educagéo e a fruicao.

Perante o que foi estabelecido é fundamental evitar equivocos entre colecgdes
visitaveis e museu. A coleccédo visitavel € um conjunto de bens culturais conservados
por uma pessoa singular ou por uma pessoa colectiva, publica ou privada, exposto
publicamente em instalacGes especialmente afectas a esse fim, mas que ndo reuna 0s
meios que permitam o pleno desempenho das restantes fungdes (Lei Quadro dos
Museus Portugueses, art. 4°, n.° 1). Quer isto dizer que uma entidade que possui uma
coleccdo aberta ao publico pode ndo ser museu, sendo condicdo para tal o ndo
cumprimento de uma das func@es inerentes a instituicdo museoldgica.

Em 1971 o ICOM na IX Conferéncia Geral debrugou-se sobre o papel dos
museus, concluindo que estes, para aléem da sua funcdo essencial de coleccionar,
conservar, restaurar, investigar e comunicar, deviam também comecar a praticar uma
sucessdo de mutacdes nas suas orientacGes, impulsionando uma série de novas
actividades e propostas que demonstrassem a sua importancia e responsabilidade na
educacdo, accao cultural e progresso da comunidade em que se inserem. Isto é, 0 museu
ndo deve servir apenas o visitante tradicional, tendo que ampliar as suas funcionalidades

a uma certa dimenséo social que pode orientar-se em varios sentidos.
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Esta vertente social dos museus contemporaneos deve transforma-los em
instrumentos de desenvolvimento social e cultural ao servico de uma sociedade com
objectivos de uma maior democratizacdo. A dimensédo social ainda é mais significativa
tendo em consideracdo que o0 museu como instituicdo publica acessivel a todos 0s
visitantes & uma realidade e um fendmeno recente.

Neste contexto pode-se afirmar que hoje 0 museu ambiciona ser uma
manifestacdo da comunidade e um instrumento ao Seu servigo, concorrendo para 0O
desenvolvimento da humanidade através de objectos e coleccdes do passado patrimonial
em diversas areas do saber. Desta forma procura romper com a letargia de outros
tempos, em que se expressava como se albergasse um conjunto de preciosidades
dedicadas mais aos visitantes turistas do que a comunidade onde estava inserido.

As progressivas alteragdes do museu, simultaneamente com as suas maltiplas
géneses, as distintas ideologias, diferentes funcdes e encargos que lhes foram delegados,
levaram a que estas instituicfes fossem sujeitas a uma divis&o.

Presentemente os critérios do ICOM definiram um sistema de classificacdo que
reline 0S museus em oito grandes grupos, estando a grande maioria sujeitos a varias
subdivisbes. Este ordenamento foi adoptado com maior ou menor aceitacdo pela
generalidade dos autores, ou serviu de inspiracdo para idealizar outras classificacdes e
tipologias de museus (FERNANDEZ 2006:110).

Tendo como pano de fundo esta divisdo, os museus de ciéncias fisicas e
tecnoldgicas encontram-se reunidos no grupo cinco — Museus de Ciéncia e Técnica —
composto por seis subgrupos: museus de ciéncia e técnica em geral, museus de fisica,
oceanografia, medicina e cirurgia, técnicas industriais e industria do automével, e por
fim museus de manufacturas e produtos manufacturados.

A opcao pela designacdo de “ciéncias fisicas e tecnologicas™ parece ser a que
mais se ajusta a realidade nacional e contemporanea dos museus, justificada pelo tipo de
colec¢cbes que albergam, com objectos afectos as ciéncias exactas e tecnologia. Por
outro lado esta denominacdo vem ao encontro do CIMUSET - International Commitee
of Museums of Science and Technology* — Comissdo do ICOM composta por museus
das areas da ciéncia e tecnologia.

Este tipo de museus ndo ¢ de facil defini¢do, ja que ao conceito de “museu”

agregam-se mais duas concepc¢oes diferentes mas complementares: ciéncia e tecnologia.

*2 http://www.cimuset.net/ (Consultado em 10 de Marco de 2008).
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Habitualmente associa-se a ciéncia a sabedoria e ao conhecimento, olhando para a
mesma como uma tentativa de compreender a razdo do mundo externo, formando leis
universais da natureza sujeitas a constante revisdo. Os meios para tentar dar um sentido
ao mundo através da ciéncia envolve experiéncias, calculos, reflexdo, exploracéo,
sugestdes ou teorias criativas (BUTTLER 1992: 2).

A definicdo de tecnologia é ainda mais complexa. Normalmente referenciada
como o estudo das técnicas e como uma linguagem afecta a uma determinada arte ou
ciéncia, a sua contemplacdo apenas como ciéncia aplicada nao é o mais correcto, ja que
neste caso se exclui os conhecimentos do perito na matéria em questdo (BUTTLER
1992). Preocupa-se mais com 0s objectos do que a ciéncia, tendo mais a ver com a
construcdo de objectos que funcionam com um determinado proposito.

Ao colocar-se a ciéncia e a tecnologia em museus afirma-se que ambos séo
altamente valorosos e arquitectam diversas manifestacbes de cultura para com a
sociedade e a arte, possuindo artefactos que de alguma forma contam uma histéria
(BUTTLER 1992: 2-3), passando a ser entendidos como instituices museoldgicas
dedicadas as ciéncias exactas e a tecnologia que as tem por substracto (ROCHA-
TRINDADE 1993: 247).

Sendo assim é legitimo afirmar que os museus de ciéncias fisicas e tecnolégicas,
de entre os seus multiplos objectivos, tém a missdo de mostrar o desenvolvimento geral
das ultimas inovacgdes surgidas no campo das ciéncias e da tecnologia, sem se afastar do
seu contexto historico, social e cultural. Os produtos expostos, fruto das descobertas e
dos inventos, devem contribuir para o esclarecimento do processo cientifico e
tecnoldgico existente ao longo da historia.

Podendo ser vistos como tecnologias culturais que definem certos tipos de
"conhecimento™ e certos tipos de publicos (MACDONALD 1998: 5), ndo devem
ignorar a importancia que a ciéncia, inovagdo e tecnologia tém desempenhado no
processo competitivo de desenvolvimento de muitas nagdes, bem como a presenca da
ciéncia e tecnologia em sectores amplos da sociedade que se relacionam com uma
variedade de contextos pessoais e publicos (VALENTE, CAZELLI e ALVES 2005:
194).

Para alem de conservar o patriménio cientifico e tecnologico, este tipo de
museus estdo coagidos a proporcionar aos visitantes meios adequados para compreender
a mudanca e desenvolvimento da civilizagdo industrial e a descobrir entre ela valores

sociais e culturais, entre os quais o tdo debatido equilibrio entre o nivel de vida do

105



Homem e o avango técnico e industrial. Numa concep¢do mais vasta, deverdo ser
capazes de mostrar como o Homem, ao longo da Historia, tem explicado e utilizado o
mundo que o rodeia, contribuindo para uma natural aceitacédo das ideias cientificas de
hoje, base da sociedade de amanha (GIL 1988: 84).

A sua accdo ndo se deve confinar apenas as exposicdes permanentes, mas alargar
este ambito as exposicOes temporérias e itinerantes. Devem igualmente organizar
conferéncias e colaborar na organizacdo de secces de ciéncia e tecnologia noutros
museus, e ainda possuir uma biblioteca, arquivo e outros espacos para diferentes
suportes documentais (audiovisuais) para que em conjunto tornem estas instituicdes
modernas e decisivamente intervenientes na divulgacéo e sensibilizacdo cientifica junto
das populagdes (ROCHA-TRINDADE 1993: 253-254).

Para Ana Delicado (2008: 55) os museus de temdtica cientifica sao
fundamentalmente vistos como espacos onde a ciéncia é mostrada ao publico com a
finalidade primordial de difundir conhecimento cientifico e gerar uma atitude positiva
face a ciéncia, mas também espacos de producao e reproducdo da propria ciéncia (...),
de criacdo de conhecimento cientifico (investigacdo) e de formacdo de cientistas

(ensino).

A Gestao de Coleccbes em Museus

A gestdo de colecgdes nunca foi uma tarefa facil, mas nas Gltimas décadas o
trabalho parece ter-se complicado devido ao aumento das coleccBes dos museus, a
continua expansdo destas instituicdes, e sobretudo pelas exigéncias de informacdo da
sociedade actual (TORRES 2002: 296).

A sua terminologia incorpora dois conceitos diferentes, mas que estdo
intimamente ligados entre si: «gestdo» e «coleccdes». Gestdo é o acto de gerir, isto &,
administrar, dirigir ou regular uma determinada situacdo ou conjuntura, que neste caso
concreto se refere as coleccbes de um qualquer museu. A sua pratica implica um
didlogo constante com varios individuos, muitas vezes externos as institui¢des, tendo
como principal objectivo auxiliar os funcionarios de uma determinada organizacdo no
desempenho das suas funcdes, facilitando a tomada de decisdes e ajudando essa mesma
instituicdo a alcancar os seus objectivos e miss&o.

As coleccdes sdo o atributo que define os museus, encontrando-se no coracao de

todas as actividades museoldgicas (SEMEDO 2005:310), possibilitando aos museus
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alcancar um crescimento de acordo com a qualidade da sua gestdo. Simultaneamente
sdo um importante recurso para os historiadores, incluindo as dos museus de ciéncias
fisicas e tecnoldgicas, ja que apenas uma pequena percentagem dos instrumentos foram
convenientemente investigados, tendo a grande maioria servido como instrumentos
pedagdgicos, de manufactura, ensaio de laboratorio ou pratica profissional e industrial.

Pode-se assim concluir que a gestdo de colecc¢des concentra todas as laboragdes
que resultam na preservacdo da coleccdo, no seu controlo fisico e intelectual e na
exploracdo da mesma. Para Andrew Roberts (1988: 1) a gestdo de coleccgdes engloba as
politicas e procedimentos relacionados com o acesso, controlo, catalogacdo, utilizagéo e
selecgdo da informacdo, aquisicdo e empréstimo de objectos ao cuidado de um museu,
relacionados com a disposic¢do fisica das pecas e transporte dos objectos.

Susan Pearce (1992) considera que a gestdo de colec¢des abrange as politicas e
praticas afectas aos objectos museoldgicos, nomeadamente a aquisicdo, alienacéo,
documentacdo, investigacao, reserva, exposicdo e demais aspectos relacionados com a
movimentacio dos objectos. E também responsavel pela definicdo de codigos de boas
praticas para os profissionais dos museus.

Sendo assim, e partindo do pressuposto que 0s museus servem o interesse de
dois grupos de “clientes” (as suas colec¢des e 0s que os visitam), a gestdo de um museu
e das suas colecgdes revela-se um exercicio algo complexo e dificil até se conseguir o
equilibrio entre este conflito de interesses (RUNYARD e AMBROSE 1991:6).

Para que uma instituicdo deste caracter possa cumprir as func@es que lhe estdo
atribuidas e gerir da melhor maneira este conflito, ¢ fundamental uma planificacdo
adequada que inclua a determinacdo e disponibilizacdo dos objectivos, prioridades,
politicas e procedimentos do museu. Isto deve ser feito de uma forma clara e objectiva
para gque todo o publico e profissionais do museu os possam compreender (RUNYARD
e AMBROSE 1991: 6), tornando-se também 6bvio que se for feita uma boa gestdo das
coleccdes ambos sdo beneficiados.

O sistema de gestdo de colecgOes pode igualmente ser definido como um
instrumento de manuseamento da informacao relacionado com as actividades da gestéo
das colecgdes, cabendo a este sistema suportar as politicas e procedimentos actuais do
museu, em vez de improvisar.

Neste sistema destacam-se as politicas e 0s procedimentos que cada museu tem

que determinar para fazer face aos seus objectivos e missdo. Para Ronald L. Miller
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(1980: 3), as politicas asseguram as linhas de orientacdo ou normas para a tomada de
decisfes. Os procedimentos especificam as ac¢Oes a tomar.

Gary Edson e David Dean (1994: 29) fazem uma distincdo muito semelhante,
afirmando que as politicas fornecem um conjunto de regras para que a missao seja
aplicada diariamente nas operacdes do museu e os procedimentos explicam como
executar essas politicas.

Rebecca Buck e Jean Allman (2005: 221) consideram que as politicas
providenciam o instrumento para as decisdes que determinam os desenvolvimentos a
longo prazo na gestdo das colecgbes. Disponibilizam as linhas de orientacdo para
conjunturas que ainda ndo despontaram, mas que podem suceder a qualquer momento,
dai que tenham de ser flexiveis, sem nunca perder a sua utilidade. Os procedimentos,
por contraste, dispdem 0s mecanismos e os detalhes necessarios para implementar as
politicas. Enquanto uma politica pode ser tdo curta como um paragrafo, o0s
procedimentos para essa politica podem ocupar varias paginas de texto. Simplificando,
as politicas e os procedimentos quando escritos proporcionam direccdo, continuidade e
previsibilidade.

As politicas sdo instrumentos para regularizar as fungdes do museu e do que se
pretende alcancar no futuro, tendo em ponderagdo um certo nivel de qualidade e
publico, possibilitando ao museu o cumprimento das suas funcdes (LORD e LORD
1997: 51). Ndo servem apenas a estrutura interna do museu, mas mais importante, é
como uma declaracdo publica dos padrGes profissionais do museu para com 0s objectos
a seu cuidado.

Os procedimentos, tal como as politicas, relacionam-se com as funcdes do
museu, mas sdo mais especificos e quantificados, porque estdo directamente
relacionados com os fins e as funcBes que levam ao cumprimento dos objectivos
(LORD e LORD, 1997: 53). Devem ser consistentes com as politicas, revistos pelo
director e alterados sempre que se verifiguem mudancas ao nivel das politicas.

Tanto as politicas como os procedimentos devem ser redigidos em suporte papel

ou digital, e ndo ser apenas uma série de reflexdes “dentro da mente de uma pessoa”.

Preferencialmente devem ser reunidos num Gnico documento, a que
habitualmente se atribuiu a denominacdo de «manual de gestdo de coleccOes». Este
documento, que em muitos casos engloba a missdo e objectivos do museu, tem a

vantagem de centralizar num s6 documento todas as questfes relacionadas com a gestdo
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de colecgdes. Facilita igualmente a sua consulta, evitando a dispersdo dos varios
documentos.

O manual de gestdo de colecgOes deve ser definido com a maior brevidade
possivel e sujeitar-se a revisdes periodicas. O seu conteudo pode incluir diversas
matérias ligadas a gestdo de coleccdes, mas de entre esta multiplicidade é inevitavel a
inclusdo das politicas e procedimentos dos diferentes aspectos relacionados com a
aquisicao, alienacdo, empréstimos, depésitos e documentagdo™.

Museus de Ciéncia: contributos para uma boa gestédo das suas colec¢des

Nas ultimas trés décadas os museus registaram mudancas significativas, ainda
que em Portugal estas mutacSes tenham ocorrido mais recentemente*. Os museus de
ciéncias fisicas e tecnoldgicas ndo ficaram imunes a estas transformacGes, passando a
ter que apresentar a ciéncia e a tecnologia de uma forma diferente.

Neste sentido o museu deve adoptar um perfil e afirmar-se primariamente em
beneficio da sua comunidade e daquilo que a envolve, compreendendo as suas
necessidades nas mais variadas vertentes. E sob estas directrizes que deve ser feito o
programa museolégico e definir-se o tipo de colecgdes, equipa de trabalho, actividades
culturais, organizacdo dos servigos publicos e determinacdo dos métodos mais
consentaneos na exacta interpretacdo das suas coleccdes e a melhor forma de as
divulgar.

No caso portugués os museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas sdo, na sua quase
totalidade, universitarios, sendo por isso inevitavel ter em consideracdo as
especificidades dai decorrentes, em particular o facto das colec¢bes universitarias ndo
estarem sujeitas as mesmas regras e desenvolvimentos dos restantes museus
(LOURENGCO 2005: 155-156).

O equipamento que as universidades foram adquirindo ao longo da sua historia

para 0 ensino e investigagdo permitiram acumular um espolio rico em quantidade e

A partir das Ultimas trés décadas surgiram vérias publicacdes sobre esta tematica. Entre as varias obras
merece destaque a obra compilada e editada em 1994 por Alice Grant - SPECTRUM: The UK Museum
Documentation Standard Project. Este estudo inclui os procedimentos a seguir pelos museus ha
documentacdo das suas colecc¢Bes, podendo ser visto pelas instituicbes como um instrumento de trabalho
durante as suas praticas de gestao.

* Vérios factores contribuiram para estas alteragdes: cinema, televiséo, Internet, novos divertimentos e
outras infra-estruturas culturais que competem directa ou indirectamente com os museus (PEARCE,
1996: 62). Por outro lado o envelhecimento da populagéo cria alteracbes na proporcéo da faixa etaria dos
visitantes, ao mesmo tempo que o nivel de formagao e escolaridade das pessoas é maior, levando a que o
grau de exigéncia de satisfacdo das necessidades do publico seja maior (BUTTLER, 1992; 123-124).
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variedade, muitas vezes perdido ou mal conservado. Estes sdo documentos
fundamentais para o conhecimento da historia do ensino e da ciéncia em Portugal,
cabendo por isso aos museus universitarios investigar as circunstancias e os objectos
que materializam esse capital intelectual e interpreta-los, tornando-os acessiveis ao
publico.

Recordando o papel dos museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas no passado, 0s
museus universitarios de ciéncia devem procurar apresentar-se como parceiros ideais
para “renegociar o contrato” entre a ciéncia e a sociedade. Numa época em que Se
debatem as implicancias negativas do conhecimento cientifico, estes museus tém a
oportunidade de acautelar a investigacdo transversal e multidisciplinar necessaria a
discusséao sobre essas questdes e envolver nela toda a comunidade.

Para que este tipo de museu possa cumprir estas tarefas, ou outras a que se
proponha, e gerir os conflitos que inevitavelmente vao surgindo, € essencial um
planeamento ajustado que envolva a definicdo e acesso da missdo, objectivos,
prioridades, politicas e procedimentos do museu. A sua concretizagdo deve ser realizada
de uma forma objectiva e facilmente inteligivel.

A implementacdo de um bom sistema de gestdo de coleccBes traz consigo um
conjunto de vantagens que permite assegurar e facilitar o eficaz funcionamento do
museu, criando uma politica de continuidade e estabilidade, mas também uma
ferramenta de definicdo dos limites de tolerancia que contribuem para a estabilizacdo do
processo de trabalho, avaliacdo e eficacia do mesmo. Numa perspectiva diferente
comprova a credibilidade do museu ao admitir a comunicagéo aberta da sua gestéo de
colec¢des, demonstrando que este € um espaco em que o publico pode depositar a sua
confianca.

Um sistema efectivo de gestdo de coleccdes ndo deve apenas reflectir as praticas
de trabalho do museu, deve antes estar totalmente integrado nele, sustentando todas as
actividades efectuadas pelo museu e que afectam as colecg¢des, em vez de improvisar
(ROBERTS 1988: 53).

A preparacdo de um plano de gestdo de colecgdes, ou a sua revisdo, ndo deve ser
uma atitude burocratica, mas antes uma forma de encarar frontalmente as incertezas que
o futuro acarreta, aliviando as dificuldades que dai possam advir. As instituicdes devem
também definir uma estratégia global para a gestdo do seu acervo e uma cultura

organizacional como forma de facilitar o enquadramento dos seus trabalhadores.
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A gestdo das coleccdes deve ser conduzida por pessoas que directamente
controlam e trabalham com os objectos, implicando uma actividade pro-activa na sua
gestdo (Idem: 10). A equipa escolhida deve incluir elementos mais experientes, mas
também pessoas mais novas como forma de transmissao de conhecimento e garantia de
uma boa execucdo das praticas. As tarefas e objectivos a alcancar devem ser dispostos
em diferentes graus de importancia e prioridade para facilitar o trabalho e tornar a
gestdo mais eficaz.

Neste processo deve merecer especial atencdo a criacdo de um departamento de
gestdo de colecgcbes. No caso de ser inviavel deve ser criada a figura do registrar (a
solucdo que mais se adequa a maioria dos museus nacionais), que normalmente tem a
responsabilidade primaria do planeamento, gestdo e manutencéo do inventario (CASE
1988: 151).

No entanto as suas funcbes e encargos tém um alcance mais alargado, devendo
ter amplas responsabilidades no desenvolvimento e reforco das politicas e
procedimentos relativos a aquisicdo, gestdo e disposicdo das coleccBes. A
movimentacdo dos objectos é também da responsabilidade do registrar, assim como a
determinacéo e preparacdo dos melhores métodos de manuseamento, embalamento e
transporte. Deve igualmente ser capaz de avaliar as capacidades e condi¢des dos
empréstimos (Idem: 229).

Para facilitar o desempenho da sua funcdo foi criado o Cdédigo Etico do
Registrar, no qual este se deve apoiar, sendo um testemunho da importancia que o
registrar assume na gestao das coleccdes museolégicas (Ibidem).

Os museus devem igualmente gerir 0 seu acervo de acordo com o0s cOdigos
éticos ja estabelecidos e a legislacdo em vigor. Esta gestdo eficaz e efectiva pressupfe o
estabelecimento e definicdo de um conjunto de politicas e procedimentos num ou Varios
documentos, sujeitos a aprovacdo pela direccdo do museu ou entidade que o tutela.

Para um museu o0 grande passo nesta area inicia-se com a elaboracdo das
politicas de gestdo de coleccBes, que deve estar em consonancia com a MIissao e
propositos do museu, e assumir-se como um documento de planificacdo basico para a
sua compreensdo e interpretacdo. Por este facto, antes da definicdo das politicas o
museu tem que decretar a sua misséo e objectivos.

A missdo deve justificar a existéncia da instituicdo, descrever as suas fungoes e
qual o intento das suas acc¢des, assumindo-se como um guia dos objectivos de uma

instituicdo museoldgica (EDSON e DEAN 1994: 26). Deve responder a vérias questdes:
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identificar a instituicdo; explicar a sua formagdo (museu privado, publico, misto,
universitario, etc.) e a sua base de suporte; especificar o tipo de objectos a coleccionar;
determinar os periodos ou épocas histéricas que representam; definir a origem dos
objectos; e, finalmente, explicar as raz6es para os coleccionar (EDSON e DEAN: 28).

Este documento deve ser simples e claramente articulado, de forma a néo
possibilitar diferentes interpretacfes. Mal seja aprovado deve ser imediatamente
distribuido pelos funcionarios, mecenas e autoridades locais, regionais, e se for caso
disso, nacionais. Sendo museus universitarios é fundamental a sua discussdo com as
varias sensibilidades da universidade onde esta inserido, e posteriormente divulgado
junto da comunidade académica.

O objectivo destas accdes passa por demonstrar a preocupacdo e sentido de
responsabilidade do museu junto das varias partes envolvidas no processo de formacao
da instituicdo e do publico em geral.

Cumprida esta fase segue-se a adopc¢édo e publicacdo de um documento escrito
sobre as politicas. E praticamente consensual entre os varios autores e estudiosos da
museologia que as mesmas sejam alvo de uma revisdo ciclica a cada cinco anos (pelo
menos), ou sempre que a instituicdo considere necessario.

No momento da sua conclusdo a politica de gestdo de colec¢des deve incluir
informacdo distintiva que conglomere diversos aspectos: aclaragdo do alcance das suas
coleccdes, descricdo do uso das coleccdes, estratégias de aquisi¢do, condicGes de
alienacdo, narracdo das politicas de empréstimo e depdsito, normas de documentacao e
delineacdo do método de disposicao dos objectos das coleccbes (EDSON e DEAN: 68).

Os museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas pela especificidade das suas
coleccBes e pelo grande avanco tecnoldgico que rapidamente tornam obsoletos
determinados equipamentos, estdo particularmente susceptiveis a conjunturas proprias.

Este facto é ainda mais acentuado quando estdo ligados a instituicdes de ensino.
Nestas situacdes deve-se apelar a flexibilidade das politicas vigentes tendo sempre
presente 0 bom senso dos responsaveis. O seu cumprimento, bem como de todas as
politicas, deve ser executado com descrigdo pelos profissionais dos museus dentro dos
limites de tolerancia estabelecidos.

As politicas ndo devem expor paradigmas profissionais irrealistas em termos da
capacidade financeira do museu, espaco, tecnologias usadas ou pessoal disponivel, mas
devem delinear niveis de exceléncia em cada funcionalidade (LORD e LORD 1997:

52). Ap0s a sua aprovacgdo devem ser implementadas, monitorizadas e supervisionadas.
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A analise e avaliacdo das politicas devem ser realizadas por uma comisséo
criada para o efeito (KNELL 2004:13), e nunca ser esta a redigir as préprias politicas,
mantendo assim um certo distanciamento e independéncia face ao seu processo de
elaboracdo. A sua composicdo deve variar de acordo com as singularidades da
instituicio em causa, no entanto deve ser heterogénea, integrando supervisores,
membros da direccdo, elementos das tutelas e funcionarios sem funcbes de superviséo.
No caso particular deve incluir, se for praticavel, professores e/ou cientistas das diversas
areas do saber por terem um maior conhecimento das pecas a guarda dos museus.

Finalizadas as politicas seguem-se os procedimentos, que devem ser elaborados
tendo em consideragdo as politicas definidas, ndo devendo em caso algum existir
contradicdo entre estas e as praticas definidas. Da mesma forma ndo podem contrariar
e/ou dificultar a missao da instituicdo.

O manual de procedimentos deve tratar os mesmos assuntos que as politicas. A
sua implementacdo deve compreender uma permanente e ininterrupta comunicagdo com
os funcionérios dos museus, através de accbes de formacdao e treino supervisionados por

pessoas habilitadas e especializadas.

Incorporagéo

A aquisicdo é o processo de adquirir objectos para o museu. Os objectos a
incorporar devem ser recomendados pelo musedlogo ou conservador responsavel da
coleccdo ao director do museu (EDSON e DEAN 1994:30) e acompanhados pela
assinatura de um documento que comprove a sua aquisicao.

As modalidades de incorporacdo podem ser varias e devem ser assumidas de
acordo com o estabelecido na Lei-quadro dos Museus e Caodigo Deontoldgico do ICOM
Para os Museus. Cada uma das modalidades exige cuidados e procedimentos proprios
que devem ser seguidos de acordo com as suas politicas®.

Em Portugal os museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas, maioritariamente
ligados a universidades ou instituicbes similares, ttm normalmente na recolha directa

uma das formas mais comuns para enriquecer as suas colecgdes. Esta modalidade exige

** Na escolha da modalidade de incorporagéo deve-se procurar enquadrar a mesma na legislagdo nacional,
tendo em consideracdo as orientagdes do Codigo Civil Portugués (2002) e outras questdes do direito
patrimonial (NABAIS e SILVA, 2003) e das obrigacdes (COSTA, 2000).
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habitualmente um trabalho de campo e pesquisa muito abrangente que envolve a anélise
bibliografica e documental, o registo fotografico, estudo e descricdo do objecto.*®

A doacdo implica a gratuitidade do objecto a adquirir, 0 que na préatica € uma
oferta. SO devem ser aceites sem qualquer tipo de restricdo, e 0S museus nunca se
devem colocar em situacdo de ter que exibir certo objecto sé porque quem ofereceu
assim o exigiu. Ofertas de qualidade questionavel ou uso limitado também ndo devem
ser aceites”’.

A compra é muitas vezes a melhor maneira para expandir certas colec¢des, mas
também sdo normalmente as mais dificeis, porque exigem fundos imediatos. Na compra
de objectos o museu € responsavel por avaliar a sua legalidade e condicdo ética. O
contrato deveré ter a forma escrita.

A compra de objectos pode ser precedida da assinatura de um pacto de
preferéncia entre museus pares. Nestes casos é aconselhavel a realizacdo de pactos com
museus que tenham objectos do interesse da instituicdo, com vista a poder adquiri-los
futuramente através de uma compra.

Outras modalidades de incorporacdo devem ser consideradas: legado, heranca,
achado, permuta e dacdo em pagamento. Estas formas de aquisicdo de objectos sdo
menos usuais neste tipo de museus, mas se surgirem a sua aplicacdo deve ser sempre

muito bem ponderada, justificada, documentada e suportada juridicamente.

Alienacéo

Um ndmero de razbes pode criar a necessidade de remover objectos das
coleccdes dos museus. Apesar de um museu incorporar objectos com uma perspectiva
perpétua e de interesse publico ndo pode ficar estatico, devendo-se executar
reavaliacdes periodicas.

A alienacdo pode ser praticada através de vérias formas: doacédo, venda, troca e
destruicdo®® (Cédigo Deontolégico do ICOM Para os Museus 2003: 8). No entanto

% Muitos museus podem considerar esta modalidade de incorporagdo como uma transferéncia,
principalmente quando as universidades sdo também proprietarias dos objectos, verificando-se a
transferéncia de um determinado departamento para o museu. Estas situacGes terdo que ser analisadas
individualmente de acordo com o enquadramento, regulamento interno e politicas de cada instituic&o.

T A atitude de aceitar todo o tipo de objectos s6 para “encher espaco” néo é a mais aconselhavel, isto
porgue o custo de manutencéo de objectos de ma qualidade é o mesmo — ou maior — do que os objectos de
boa qualidade.

*® A alienagdo por destruicdo s6 deve ocorrer em situagdo extrema. A sua escolha s6 é aceitavel nas
seguintes condi¢des: quando a peca ja ndo tem qualquer possibilidade de reparacdo; o objecto representa
um perigo para os funcionarios do Museu, pablico em geral e restantes coleccBes; e quando 0s outros
métodos para alienar o objecto ndo puderem ser aplicados.
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nenhum objecto deve ser removido do museu sem antes existir uma avaliacdo cuidada e
rigorosa de todo o processo relacionado com o objecto a alienar.

Hé& dois aspectos que se deve ter em conta na alienagdo: a lei e a ética (AMBROSE e
PAINE 1993: 131). Todos 0os museus tém que se sujeitar as leis dos seus paises, ndo
devendo em circunstancia alguma violar essas mesmas leis, sucedendo 0 mesmo com as
leis comunitérias e internacionais. Por este motivo, € da responsabilidade de cada museu
assegurar que os seus funcionérios estdo familiarizados com os diferentes aspectos
legislativos como forma de garantir que as leis sdo cumpridas (AMBROSE e PAINE
1993).

Todo este processo deve ser muito bem documentado por escrito e guardado
permanentemente no museu. Esta documentacgdo deve incluir: nome e titulo das pessoas
envolvidas no processo de alienacdo; recomendacéo inicial do responsavel pela peca;
razdes para a alienacao; descricdo do objecto alienado; nUmero de inventarios e outros;
provas de que o museu é proprietario do objecto e fotografias. Em caso de necessidade
deve incluir nome e localizacdo da instituicdo receptora do objecto alienado, e
documentos que transferiram o titulo de propriedade.

Na ficha do objecto deve estar assinalado "alienado”, com a data em que tal
sucedeu. Apesar de o objecto ndo estar presente fisicamente no museu, é aconselhavel

que o seu numero de inventario se mantenha.

Empréstimo

Os empréstimos devem ser praticas inerentes aos museus e requerem
procedimentos especificos para assegurar a gestdo do objecto. Ndo envolvem a
transferéncia dos titulos de propriedade, mas séo a deslocacdo temporaria do objecto de
um local para outro exterior ao museu. O empréstimo de uma peca nao deve ser tomada
de animo leve, principalmente se envolve transporte e conservacédo (WARE 1998: 6).
A realizacdo de um contrato escrito entre todos os intervenientes é condi¢do obrigatoria.
A sua assinatura deve ser concretizada antes do inicio do empréstimo (GRANT 1994) e
deve incluir: duracdo do empréstimo e possivel renovacdo; cuidados a ter com 0s
objectos emprestados; requerimentos de embarque (caso seja necessario); preparativos
de seguranca a ter durante o transporte, armazenagem ou exposic¢ao; definicdo das
responsabilidades; coberturas em caso de inseguranca; direitos de autor e direitos de

publicacéo.
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Aspecto primordial na deslocacdo dos objectos para fora do museu é a apolice do
seguro, devendo ser sempre assinadas apoélices que tenham em conta factores como o

valor da peca, distancia percorrida, local de destino e tempo de auséncia®.

Deposito

O Deposito é o contrato pelo qual uma das partes entrega a outra uma coisa,
movel ou imdvel, para que a guarde, e a restitua quando for exigida (Artigo 1185° do
Cadigo Civil Portugués). Sendo assim o contrato de deposito tem por objecto a guarda
de uma coisa, sendo esta a obrigacdo dominante neste tipo de contrato. O sujeito que
fica responsavel pela guarda do objecto assume a designacdo de depositario, assumindo
a outra parte a denominacao de depositante.

Durante a aplicacdo do depdsito é aconselhavel que as partes envolvidas tenham
em atencdo 0S mesmos pressupostos que nas situacbes de empréstimo, com algumas
particularidades: o depdsito tem uma natureza gratuita; as despesas, de acordo com o
artigo 1196° do Cddigo Civil Portugués (2002: 290) ficam sempre a cargo do
depositante; s6 devem ser realizados se 0s objectos forem depositados por um periodo
de tempo alargado; o subdeposito e a utilizacdo da peca depositada sdo proibidos; sO
deve ser realizado com objectos provenientes de instituicdes similares sem fins
lucrativos e a sua concretizacdo sé deve efectuar-se apds a assinatura de um contrato.

Uma instituicdo s6 deve pensar em ser depositante quando ndo dispor das
condi¢cdes humanas, técnicas e financeiras para conservar determinadas pecas no seu
equipamento.

Na posicdo de depositaria a instituicdo deve considerar as seguintes condigdes:
as pecas a depositar ndo podem constituir um perigo para a saude puablica e para o
estado de conservacdo das colecgdes existentes na instituicdo; 0 museu tem que possuir
as condi¢bes humanas, financeiras e técnicas para guardar convenientemente o0s
objectos; e o depodsito das pecas ndo coloque em causa 0 normal funcionamento da
instituicdo depositaria.

Todos os depdsitos devem ser muito bem documentados, o que implica a

abertura de um processo individual para cada objecto que é depositado®°.

*° Esta condigao aplica-se também nos depdsitos.
%0 Este processo deve conter uma copia do contrato, data de entrada, proveniéncia, documento
comprovativo da recepcdo, a descrigdo pormenorizada da peca, a sua condigéo e valor.
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Documentacéo

A documentacdo é uma actividade do qual muitas outras dependem, sendo
igualmente a tarefa mais dificil, laboriosa e ampla do museu (DIAZ BALERDI 1994:
140). Deve ser a coluna vertebral da institui¢do, ja que a sua funcdo é controlar todo o
espdlio do museu e suas movimentacdes, sejam elas verticais (internas) ou horizontais
(externas), e articular toda a actividade produzida em relacdo ao registo, controlo e
seguranca das pecas (ALONSO FERNANDEZ 2006: 162).

Assume-se como uma das mais importantes funcdes do museu, ja que 0s
objectos/colec¢édo insuficientemente documentados de pouco servem a um museu. Pelo
contrério, uma adequada recolha e tratamento da informacgdo contribuird para uma
efectiva gestdo das coleccdes.

O sistema de documentacdo adoptado deve ser flexivel, ajustando-se a
diversidade e a mudanca (HOLM 1991: 2). Deve ser valido no exercicio das diferentes
ambivaléncias do museu, ajudando-o a ter nocdo do que possui, a localizar as suas
pecas, facilitar a investigacdo, simplificar a organizacdo de exposi¢des e publicacdes,
delinear planos de conservacdo preventiva e documentar todas as intervencées sobre as
pecas.

A documentacdo deve igualmente proteger 0 museu de eventuais accdes legais
relativas ao titulo de propriedade das pecas, bem como providenciar uma descricdo dos
objectos perdidos, roubados ou acidentados, garantindo simultaneamente a transmissédo
da informacéo independentemente das flutuaces do quadro de pessoal.

Para que seja eficaz é fundamental que o sistema de documentacdo inclua
documentos afectos & incorporacdo e alienagdo, ficha de inventario, localizacdo nas
reservas, registo de accGes de conservacao e movimentos.

Deve também existir uma cépia de todos os registos efectuados num local
diferente do original, precavendo desta forma acgdes desastrosas decorrentes de
catastrofes naturais, vandalismo ou roubo.

A documentacdo ndo deve ser algo eterno e estatico, visto que o conhecimento
altera-se, bem como os critérios a respeito da informacdo que tem de ser conservada,
exigindo uma actualizagdo constante dos dados.

O processo de documentacdo deve iniciar-se antes da entrada do objecto no
museu, altura em que se processa a recepcao do objecto. Esta ultima accéo deve agregar

a emissdo de um recibo de entrega, seguindo-se um conjunto de procedimentos minimos
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que incluem uma recepcdo, uma identificacdo basica do objecto, um exame inicial da
peca, uma analise da sua condicéo e o registo de localizagéo.

Quando a recepcdo do objecto provém de uma aquisi¢do deve-se proceder ao seu
registo no Livro de Inventario Geral. Para além deste, os museus devem possuir
igualmente um Livro de Dia (regista todos 0s movimentos ocorridos no museu, sejam
eles horizontais ou verticais) e um Livro de Saidas (inscreve todas as partidas de
objectos da instituicdo)™".

Uma das tarefas mais importantes do processo de documentacdo € o inventario,
que se pode definir como a relacdo de todos os objectos que constituem o acervo
proprio de uma instituicdo, independentemente do seu modo de incorporacao, que estao
registados no sistema de documentagdo do museu.

O principal objectivo do inventario num museu é identificar qualquer objecto
dessa mesma instituicdo, ou conhecer todo o espoélio independentemente do seu
significado cientifico ou artistico (ALONSO FERNANDEZ, 2006: 161), baseado nos
principios bésicos da normalizacdo internacionalmente assumidos no ambito da
museologia, ressalvando entretanto as particularidades do acervo e as caracteristicas
distintas que a instituicdo confere.

A semelhanca do que se encontra descrito na Lei-quadro dos Museus
Portugueses (Lei n.° 47/2004 de 19 de Agosto), deve ser elaborada uma ficha de
inventario para cada bem cultural incorporado, independentemente da modalidade de
incorporacdo. A sua actualizagdo deve ser sistemética®.

A atribuicdo do nimero de inventario é uma tarefa imprescindivel e obrigatoéria
no processo de inventariacdo. Este numero deve ser Unico, singular e sequencial, ja que
atribui ao objecto uma identidade Unica, ficando permanentemente ligado a peca, sendo
um meio de identificar e correlacionar toda a informacao a ela associada.

Recomenda-se que o numero seja alfanumérico, com as inicias do museu e o
namero sequencial a atribuir ao objecto. Deve estar sempre confinante a peca através de
uma etiqueta segura mas de facil remocdo, constituida por materiais que ndo

prejudiguem os objectos.

*1 Ambos os livros devem ser preenchidos manualmente, de modo a evitar a distorgdo dos dados, cosidos
e com termo de abertura. As folhas devem ser numeradas de forma sequencial e rubricadas pelo
responsavel da coleccéo, assegurando a verificagdo dos dados introduzidos.

52 Para o correcto preenchimento dos campos de informacéo do sistema de inventéario é fundamental
elaborar um manual de procedimentos que determine o tipo de informag&o a ser inserida em cada campo.
Este documento facilita o trabalho dos funcionarios responsaveis por este tipo de tarefa, garantindo uma
normalizacdo e continuidade do processo.
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Num outra vertente o ICOM recomenda a utilizacdo das multiplas facetas da
Internet nos museus, insistindo para que se informatize os servigos destas institui¢oes.
Esta orientacdo em museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas ainda se revela mais
imperativa, ja que estes museus sdo também centros de promoc¢édo e divulgacdo da
ciéncia e novas tecnologias. E fundamental que estejam na vanguarda da utilizagdo e
desenvolvimento das tecnologias associadas a museologia.

O registo multimédia é uma das formas de utilizacdo das novas tecnologias. A
sua utilizacdo € obrigatoria ja que é uma forma de documentacgédo que ajuda a identificar
0 objecto. Este tipo de registo deve incluir necessariamente a fotografia, que deve
acontecer no momento em que o objecto d& entrada no museu, aconselhando-se
igualmente o recurso ao video e as simulagdes computorizadas em trés dimensdes dos
objectos que fazem parte das suas colec¢des, ou de matérias com eles relacionados.

Sendo o museu um depositario de materiais e objectos relativos ao conhecimento
do Homem, uma das suas funcGes indispensaveis perante a sociedade actual é a
investigacdo cientifica desses mesmos materiais. Esta deve corresponder a objectivos
institucionais e seguir as praticas legais, deontologicas e académicas definidas pela
legislacdo nacional e internacional em matéria de direitos de autor (Codigo
Deontoldgico do ICOM Para os Museus, 2003: 13). Deve ser feita, prioritariamente, por
funcionarios da instituicdo, contudo deve-se salutar a abertura da coleccdo a
investigadores externos, vindos de instituicbes credenciadas, que em muito podem

contribuir para o desenvolvimento do conhecimento.

Concluséo

As politicas de gestdo e os seus procedimentos devem ser capazes de mudar,
reflectir e adaptar-se perante as exigéncias do mundo globalizante e as questdes que se
relacionam com o desenvolvimento local e regional (SEMEDOb 2005: 267-268), sejam
unicamente museus de ciéncias fisicas e tecnoldgicas ou também universitarios. Devem
reflectir as prioridades que resultam do museu para com o individuo, para com as suas
responsabilidades e em relacdo as politicas de gestdo de outros museus. O nivel de
cuidado a ter com os objectos deve ser ajustado as necessidades que certifiquem a sua
existéncia no futuro.

A gestdo do acervo deve ter em conta a producdo de abordagens inter e
transdisciplinares, ao invés de compartimentar as suas actividades ao ambito restritivo

disciplinar, facto que muitas universidades tendem em manter. Esta estratégia assume
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um papel cada vez mais preponderante numa sociedade em que a ciéncia e a tecnologia
estdo cada vez mais presentes, exigindo-se por isso que a gestdo das colecgdes nestes
museus seja orientada de forma a possibilitar que estas instituicdes culturais aspirem a
ser foruns da cultural actual, constituindo-se em lugares de discussdo e dialogo (mas
também de confrontacdo e experimentacdo) de problematicas relevantes para a
condicdo contemporanea em vez de meros intérpretes das colec¢bes (SEMEDO 2005b:
271).
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Museu Militar de Braganca / Fundacéao
Emilia Nogueiro

Resumo

O objecto de estudo decidido para este trabalho centra-se na reflexdo sobre o Museu Militar de Braganga hoje, e as
suas potencialidades enquanto gerador de desenvolvimento social. Para fazer esta reflexdo consideramos pertinente a
pesquisa historica do museu, desde a sua fundacéo, atendendo a fungéo e os objectivos propostos inicialmente pela
instituicdo, bem como aos procedimentos museoldgicos actualmente observados. O presente trabalho aspira: a
descrever o edificio onde esté instalado o Museu Militar de Braganca, que constitui parte integrante da sua valéncia
enquanto gerador de desenvolvimento local; a pesquisar o processo de fundagdo do museu, os seus objectivos e

fungdes enquanto parte integrante de um maior complexo militar como era o quartel.

The purpose of the present study is focus on a reflection about the Military Museum of Braganza, today, and its
potential as a generator of social development. To carry out this discussion we consider relevant the historical
research of the museum from the time it was founded, its mission, and the objectives initially proposed by the
institution.The present work has the following aims: to describe the building in which the museum is installed, which
constitutes an integral part of its value as a generator of local development; to carry out research into the process of
the foundation of the museum, its objectives and its functions as a vital part of a major military complex such as the
army base was at that time.

Palavras-chave - Keywords:
Museu Militar de Braganca

Military Museum of Braganza
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Museu Militar de Braganca / Fundacio

Emilia Nogueiro >*

O objecto de estudo definido para este trabalho centra-se na reflexdo sobre o
Museu Militar hoje, e as suas potencialidades enquanto gerador de desenvolvimento
social. Para fazer esta reflexdo consideramos pertinente a pesquisa histérica do museu,
desde a sua fundacéo, atendendo a fungdo e os objectivos propostos inicialmente pela
instituicdo. O interesse deste tema contrasta com a escassez de bibliografia disponivel,
quer sobre outros museus militares do pais quer sobre o Museu Militar de Braganca em
concreto.

O museu militar de Braganca surge na primeira metade do século XX como um
espaco de salvaguarda das memdrias dos feitos bélicos das forgas militares sedeadas em
Braganca. Apos a erradicacdo da ultima unidade militar de Braganca, em 1958, o museu
é temporariamente encerrado e trasladado o acervo para o Museu Militar de Lisboa. Ja
na década de 80 do século XX o museu volta a ser instalado no local de origem, a torre
de menagem do castelo, e imp&e-se como espaco \ memoria das vivéncias militares da
cidade.

Uma das davidas que nos surgiu logo a partida, prendia-se com 0 ano exacto da
fundacdo do museu, dado que ndo era sabido com precisdo dentro da instituicdo actual,
e apesar de ser um dado quantitativo foi por nés considerado determinante ndo s6 para
estabelecer uma baliza cronoldgica segura, mas para constituir o ponto de partida de um
percurso que perdura até hoje.

Neste sentido, comecamos por pesquisar as Ordens de Servico, publicadas pelas
unidades militares sedeadas no castelo, responsaveis pelo museu. As O.S. séo registos

diarios que nos permitiram seguir de perto as preocupacdes e determinacdes alusivas a

53 Artigo baseado na dissertacdo de Mestrado, orientado por Armando Coelho, apresentada na Faculdade
de Letras da Universidade do Porto: NOGUEIRO, Emilia, Museu Militar de Braganca: Fundagdo;
Praticas Museoldgicas Dissertacdo de Mestrado do Curso Integrado de Estudos Pds-graduados em
Museologia apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2009.

* Docente no Instituto Politécnico de Braganca; Promotora do projecto cultural Historia e Arte —
http://historia-e-arte.blogspot.com/ correio electrénico: emilianogueiro@gmail.com
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esta instituicdo, e onde encontramos a mais antiga referéncia ao Museu, com data de
1929.

As Ordens de Servico constituem um importantissimo registo diario que permite
que nos aproximemos ao quotidiano do quartel. O quartel sedeado no interior do recinto
amuralhado da cidade partilhava o espaco com a comunidade civil que habitava o
interior da vila amuralhada, e, interagia também, econdmica, social e culturalmente com
a restante populagdo da cidade. Esta relagdo é bem evidente em inimeras Ordens de
Servico publicadas que registam as trocas comerciais de bens e servigos entre ambas
comunidades, o que confirma o relevante peso dentro da sociedade civil da permanéncia
na cidade do quartel militar.

Esta relacdo, apesar de extravasar 0 espaco restrito do museu, atesta a amplitude
social a que a instituicdo museoldgica estava inicialmente associada, pois a vida no
quartel supunha entdo uma ascensdo social, uma efectiva melhoria das condicdes de
vida para muitos militares, o acesso a cultura, a cuidados meédico e, inimeras vezes
também, o acesso a uma refeicéo.

Com a erradicacdo da ultima unidade militar de Braganca, desaparecem as
Ordens de Servico, optamos entdo por seguir o rasto do museu militar nas publicacdes
culturais da regido.

A consulta destes documentos permitiu-nos reflectir sobre a importancia na
comunidade do museu militar aquando da sua fundacdo, bem como a consequente falta
sentida na privacdo deste, quando foi transferido para Lisboa, e permitiu-nos também
constatar a relevancia que, na actualidade, a instituicdo possui enquanto forte gerador de
desenvolvimento, consubstanciado mormente no ndmero fabuloso de visitantes anuais,

gue ronda os sessenta mil ingressos.

Espaco do Museu

Desde a sua fundagdo que o Museu Militar ocupou a Torre de Menagem do
castelo de Braganca®>. Este facto estabelece uma relagdo muito forte entre 0 museu e o
espaco que este ocupa, ainda hoje sdo indissociaveis essas duas realidades e ambas tém
vantagens nessa relacdo. O museu permite que persista no castelo a memoria militar que

esteve na genese da sua edificacdo. Segundo o Professor Alexandre Rodrigues, o

> Monumento Nacional, por Decreto de 16-06-1910, DG 136 de 23 Junho 1910.
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projecto defensivo que ainda hoje existe data de 1409 a 1449, durante o reinado de D.
Jodo | (RODRIGUES, 1997:472).
J& 0 Abade de Bacal afirmava (ALVES, 2000:258, 261):

(...) «as janelas em ogiva do nosso castelo, bipartidas por pindsios encimados de
ornatos radiantes e rosaceos, pertencem ao segundo periodo da arquitectura ogival
ou gética, que vai desde o século XIV ao XV, e a esta época tem de se adscrever a
sua construcao.»

Assumindo que:

(...) «o castelo de Braganga foi mandado construir por D. Jodo I, pelos anos de 1409,
e a sua fabrica assumiu tais proporcées de grandeza, que ao falar-se em obras ja se
entendia serem as do castelo. Duraram, antes de concluidas, passante de trinta anos,

abrangendo os reinados de D. Jodo I, seu filho D. Duarte e neto D. Afonso V.»

Fig.1 — Castelo de Braganga (alcado Sul e Este)

A construcdo da torre de menagem foi iniciada no periodo de D. Jodo | sobre
uma alcagova da época de D. Dinis de finais do século XII1, é rodeada por uma linha de
muralhas robustecida com cubos e tambores semicirculares abobadados a tijolo. A torre
de menagem é de construcéo tipicamente medieval, alta e espessa de muros direitos e a
parte inferior cavada de cisterna (que também poderia ser carcere ou armazém). A
entrada na torre foi rasgada no piso intermedio, inicialmente acedia-se ao interior por
uma escada volante. Sobre a entrada, vemos, no cimo da torre, um balcdo de mata cées
ou besteira machicoulis apoiada por robustos cachorros e aberto no chao, que permitia
atingir o atacante que tentasse entrar pela porta principal.

Nos angulos superiores ha quatro guaritas de secgdo circular, pormenor

possivelmente de influéncia espanhola. Conjuntamente com as ameias, as guaritas, a

126



porta em alto posicionamento e as robustas paredes constituem o sistema defensivo da
torre.

Outrora a torre tinha telhado que permitia o aproveitamento das aguas pluviais
para a cisterna.

José Cardoso Borges, na Descripcdo Topographica da cidade de Braganca,
citado pelo Abade de Bacgal, (ALVES, 2000: 265) afirma que, (...) «sobe hua bem
arteficiosa escada a que se comunica todas as cazas até o mais alto, e deste descem
aquedutos para hua grande cisterna.»

E possivel que a escada de caracol que hoje conduz ao piso da cisterna tivesse
continuidade até ao coroamento pondo em comunicacgao os diversos pisos.

O abade de Bagal (ALVES, 2000: 264) refere que:

(...) «a sua divisdo interior ndo é a primitiva e que foi modificada, como se vé pelo
tragado da escada que pde em comunicagdo 0s pavimentos que em partes vai cortar
as entradas que d&o para alguns compartimentos. Talvez esta modificagéo fosse feita
em 1671 em que o principe regente, por carta datada de Lisboa de 11 de Janeiro, e
sendo alcaide-mor Pedro de Mariz Sarmento, manda recolher no castelo os presos

por a cadeia estar em mau estado.»

A presenca de janelas ornamentadas denota que além da funcdo militar a torre de
menagem detinha também fungdo habitacional. Os grandes véos decorados de estilo

gotico sdo indicadores do conforto interior fruto de novas concepg¢des de comodidade.

Fig. 2 — Detalhe da janela do alcado sul da torre de menagem
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A torre de menagem era envolvida por outro aro defensivo que também abrigava

a alcacova de que hoje nada resta:

«De forma quadrangular, tem as suas faces orientadas pelos quatro pontos cardeais e
¢ formado de pedra solta e argamassa a excep¢do da base, angulos, ameias,
miradouros e uma cintura que tem a meia altura que sdo de granito grosseiro. Tem
dezassete metros de lado e trinta e trés de altura, aproximadamente.» (ALVES, 2000:
263).

Aproveitando os materiais naturais da regido o Castelo e a torre de menagem
estdo construidos em granito, nos cunhais no reforgo dos véos e piso térreo, sendo que
os panos de muralhas bem como a restante construcdo é maioritariamente constituida
por serpentinito, rocha ultra-basica do grupo das metamorficas, que lhe confere o tom
azulado, (segundo informacdo do Professor Luis Filipe, docente na area de geologia na
ESEB), entre a pedra solta unida com argamassa é possivel observar também rochas de
xisto, mas em menor quantidade.

A alcédcova estava construida entre a torre de menagem e a torre da princesa,
com arcaria num dos lados e duas torres no lado norte, a torre da princesa e outra torre

semicircular, j& desaparecida.

|

Fig. 3 — Desenho de Duarte D’Armas, c¢. 1509 (ARMAS, 1997) Observa-se ainda o
edificio da alcacova entre a torre de menagem e a torre da princesa.

Em 1831, a alcacova, em avancado estado de degradagdo, ja desabitada, foi

mandada fechar a pedra e cal pela camara. Se bem que 50 anos antes, o alcaide-mor
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tenha rectificado o seu uso legitimo, perante a eminente ocupacdo do espaco por parte
do regimento de infantaria.

Segundo o Coronel Rodrigues, num artigo publicado pela revista Brigantia
(RODRIGUES, b, 1995), Braganca tem registo de aquartelar unidades militares desde
1664, ainda no rescaldo da guerra da restauracdo. Porém s6 em 1710 é que ha noticia de

existir um quartel, feito a custa do erério régio. Deste edificio primitivo ja nada resta.

Fig. 4 — Planta do Castelo e da zona intramuros, a area nordeste estava ocupada
pelo Quartel do B¢ 3 (fundo documental SIPA)

Em 1800, o Tenente General Manuel Jorge de Sepulveda, na sua qualidade de
Governador de Armas da provincia de Tras-os-Montes, mandou construir um quartel no
castelo de Braganca, destinado a uma unidade de Infantaria. Para o efeito mandou
demolir varios edificios, aproveitou parte das muralhas para construir as casernas, e,

para melhor ordenar a parada, foi desmantelada parte da casa do alcaide.

Fig. 5 — Fotografia aérea do Castelo, (década de 60, século XX) e zona envolvente,
sobre a muralha é possivel observar o edificio do quartel e o campo da parada
militar (fundo documental SIPA)
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Um seculo mais tarde a Unidade de Infantaria ocupava ndo s6 o quartel do
castelo mas também o forte de Sdo Jodo de Deus, que albergava até ao principio do
século XX a unidade de Cavalaria. Em simultaneo existiam outros orgaos de apoio

militar, como o hospital militar e a farmacia.

Fundacéo do Museu

Em 1929 é publicada a autorizacdo para a fundacdo do museu,

«(...) em virtude da autorizacdo do Comando da Regido, transmitida pelo Comando
Militar desta guarnicdo, foi este regimento autorizado a organizar um Museu

Militar».%®

Fig. 6 - Castelo ocupado pelo Quartel do B¢ 3 (fundo documental SIPA)

A iniciativa parte do Regimento de Infantaria n® 10, comandado na época pelo
Coronel Antdnio José Teixeira. Trata-se de uma iniciativa local, que resulta da vontade
e do empenho de militares adstritos ao regimento. Esta informacao acrescenta um dado
novo ao histdrico, até a data recolhida, relativo a fundacdo do museu. Com alguma
inseguranca, afirmava-se que o Museu Militar de Braganca tinha sido fundado em 8 de
Julho de 1938, (FELGUEIRAS, 1960) no entanto, a recolha de elementos publicadas
nas Ordens de Servico do quartel revelam que esta data € imprecisa e posterior a data
real da fundagdo do museu.

Desde a sua fundacdo até ao momento, podemos distinguir variagdes na
identidade cultural que o museu materializa, e também na identidade do publico a que

se destina.

% Ordens de Servico (1929) Regimento de Infantaria N° 10.
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O museu militar enquanto expressdo e instrumento de identificacdo, sofreu
alteracdes, fruto das transformacgdes que se operaram na comunidade onde se insere. A
comunidade a que inicialmente estava destinado o0 museu era a comunidade militar. As
Ordens de Servico das unidades militares aquarteladas no castelo consultadas no ambito
desta pesquisa, permitem-nos seguir a diario as preocupacdes e ac¢Oes levadas a cabo
no interior do quartel.

O objectivo da pesquisa destes documentos foi seguir o histérico do museu, no
entanto, foi inevitavel atendermos a outros aspectos relacionados com o quotidiano do
quartel. Uma vez que, na época a cidade de Braganca carecia de biblioteca publica, foi
surpreendente constatar a forte preocupacdo com o aumento constante da biblioteca do
quartel. A biblioteca estava guardada numa sala contigua a sala do museu, e sdo
frequentes as referéncias aos novos livros acrescentados a carga da biblioteca, séo livros
de temas militares, mas também de geografia, histéria, e de histdria local, filosofia e
agricultura.

A partir da década de 30 do século XX é constante o aumento da biblioteca com
obras publicadas pelo Ministério de Propaganda, Secretariado da Unido Nacional.
Aguando da extin¢do da Gltima unidade militar aquartelada em Braganca, a biblioteca
foi transferida para Lisboa, onde se mantém até hoje. E igualmente incontornavel o
papel da Escola Regimental como agente de desenvolvimento social. A escola
leccionava diferentes areas relacionadas com a pratica militar, em paralelo regulava os
parametros comportamentais e civicos dos militares que a ela acudiam.

S&o inumeras as recomendagdes expressas nas Ordens de Servigo que propdem
alterar comportamentos, ndo s6 dentro do espago militar mas também com implicacfes
no espaco civil. Os aspectos pessoais de higiene, como o uso e distribuicdo de escovas
dos dentes, a obrigatoriedade do banho, de salde, com acesso a consultas de diferentes
especialidades médicas, bem como os aspectos publicos de higiene e salde, os rastreios,
as vacinas, a prevencao de doencas e do seu contagio, até as preocupacoes ecoldgicas na
proibicdo do uso de veneno para os peixes sdo igualmente questdes clarificadas dentro
do quartel.

Este facto permite-nos pensar na amplitude dos conhecimentos disseminados
dentro do quartel, o que nos deixa perceber o profundo impacto ao nivel do
desenvolvimento social num espaco interior transmontano que na época sofria de pior

acesso a educacao e a cultura, que o que se sente actualmente.
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Outro aspecto que nos pareceu destacavel foi a preocupacdo com a formacao
musical. No quartel era ensinada musica com diferentes instrumentos musicais, existia
mesmo uma banda musical, inimeras vezes requisitadas por organizagdes civis e
religiosas.

Este facto conduz-nos, mais uma vez, para a importancia, também no
quotidiano, da presenca do quartel militar na cidade. O acesso a muitas manifestagoes
culturais era feito através do quartel, e ndo apenas para o publico que directamente
estava relacionado com a vida militar mas para toda a comunidade, que nas festividades
fruia da masica interpretada pela banda.

A nivel econdmico, a relacdo entre a comunidade e o quartel ainda hoje é
lembrada, pois, 0s sapateiros, as lavadeiras e toda a restante comunidade que directa ou
indirectamente vendia bens e prestava servicos ao quartel, sofreu um grave golpe
guando a unidade militar foi desmantelada.

O quartel prestava ainda apoio social - sdo inimeras as Ordens de Servico que
encontramos que regulam a distribuicdo dos ‘“restos do rancho pelos pobres”, e ainda
hoje esta memoria perdura sobretudo na comunidade que habita a zona da vila, dentro
do recinto amuralhado.

Relativamente a relacdo estabelecida entre o quartel, com todas as suas
valéncias, e a comunidade da cidade, cremos ser um assunto digno de mais profundas
pesquisas, de melhores recolhas materiais e imateriais que permitam, com a intervencao
activa da comunidade, reunir uma coleccdo passivel de ser exposta. A este assunto
aludiremos mais concretamente no texto relativo a exposicéo do segundo capitulo.

Dentro do quartel militar, 0 museu constituia mais um elemento difusor de
cultura. O objectivo da constituicdo do museu é claro pretende-se que o museu dé
«maior encremento a este repositorio de gldrias militares o que vira atestar ndo sé a
cultura intelectual da guarni¢céo mas ainda o desejo de caminhar a par das na¢des mais
civilisadas».”’

Era assim exposto o objectivo do museu pelo Comandante da Unidade,
responsavel pela fundagdo do Museu, o Coronel José Antdnio Teixeira. Estas palavras
evidenciam a preocupacdo priméaria em consolidar o acervo como um conjunto de bens
culturais, que deveria ser valorizado com objectivos educativos, passiveis de promover

o individuo e a sociedade. E evidente, neste excerto, a preocupagio em mostrar e

> Ordens de Servico (1932) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n® 292.
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valorizar os objectos expostos de modo a que 0 museu constitua, ndo sé um repositorio
de glérias militares, mas que a preservacdo dessa memoria permita atestar a cultura
intelectual da guarnicdo, que na época se estabelecia como um dos publicos alvo da
instituicdo. Notavel é também o cuidado em acompanhar as na¢des mais civilizadas, no
sentido de importar os caminhos pedagogicos e lidicos ja instituidos e credenciados
noutros paises mais desenvolvidos.

Na época existia j& em Braganca o Museu do Abade de Bacal, que recebe o
nome do seu ilustre director apds a sua jubilacdo em 1925. No entanto a sua fundacao
remonta aos finais do século XIX, mais concretamente a 1897. Neste periodo 0 museu
designava-se por Museu Municipal de Braganca, e a sua fundacdo esteve
intrinsecamente ligada a figura do arquedlogo Coronel Albino Lopo. E interessante
constatar a coincidéncia na formacdo militar do Coronel Albino Lopo e do Coronel
Antdnio José Teixeira, figuras de maior relevancia na fundacdo dos mais significativos
espacos museoldgicos da cidade.

O Museu Militar logo se diferenciou do Museu Abade de Bagal, na sua misséo e
nos objectivos que se propunha alcancar. De caracter tematico mais restritivo, as glérias
e feitos militares, mas coincidente no aspecto regional, pois ambas as instituicdes
valorizaram, desde a sua origem, a comunidade onde se inseriam e 0 espaco geografico
humano que representavam.

Logo no primeiro momento, o que se pretendia era que o museu militar
constituisse um espaco potenciador da educacdo em paralelo a biblioteca e em
complemento a escola regimental, 0 que permitiria aos militares, principais utilizadores
do museu, 0 acesso a um mais vasto leque de recursos educacionais, geradores de uma
melhor formac&o cultural, consequentemente, uma educacao mais rica.

Simultaneamente pretendia-se que o Museu Militar expusesse a um publico mais
vasto o repositério de glérias militares, materializando o prestigio daquela unidade
militar em concreto, bem como de figuras ilustres do passado militar da regido. Assim,
tornam-se evidentes os dois publicos alvo da instituicdo logo no seu primeiro momento:
0 publico militar, que directamente fruia do espélio exposto, e a restante comunidade
local, que podia aceder a0 museu mediante solicitacdo, estava salvaguardado o acesso
publico, mas com restricdes. Em 1932 define-se o critério de entrada no museu,

«Cobrar de cada visitante, mediante o respectivo bilhete, a importancia de 1$00 dando
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contas, mensalmente, ao snr. Oficial tesoureiro do Muzeu, das importancias cobradas
em presenca dos respectivos verbetes»>®,

No entanto, aléem do pagamento o visitante deveria ainda cumprir com outro
critério, na Ordem de Servico de 1936 podemos ler «sempre que aparecam pessoas que
desejem visitar a Torre de Menagem — elas sejam apresentadas ao snr. oficial de dia
que depois de se inteirar da sua idoneidade dard as suas instrucGes para serem
acompanhadas na visita pelo guarda da Torre».>®

A idoneidade dos visitantes era condi¢cdo fundamental para assegurar 0 acesso ao

museu.

porta da Alameda visivel nesta fotografia foi fechada durante as obras da
década de 60 de século XX, como se pode observar na fotografia da
direita, nas mesmas obras foram restituidas as ameias a torre que a
alojava. (fotografias do fundo documental SIPA)

Uma vez que 0 museu estava no interior do quartel, a entrada e saida de
visitantes era controlada de modo a evitar que 0s visitantes entrassem em espacos de
uso exclusivo dos militares, dai que, também era regulamentado o percurso que 0s
visitantes deviam seguir dentro do museu, «Recomenda-se que a entrada e saida dos
visitantes do Castelo deve ser feita pela porta da Alameda sendo expressamente
proibido fazé-lo pela cozinha.»*

Durante o0 ano de 1939 verificamos que momentaneamente é proibida a entrada
de visitantes «Que se chama a atencdo dos snr. Oficiais de dia & unidade para o
determinado no art® 11° da O. R. n° 25, de 25 de Janeiro Gltimo, ndo sendo permitidas

entradas no aquartelamento com o fim de visitar o Castelo.» ®*

%8 Ordens de Servigo (1932) Regimento de Infantaria N° 10

%9 Ordens de Servigo (1936) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n° 256.
% Ordens de Servigo (1939) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n° 25.
%1 Ordens de Servigo (1939) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n® 193.
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Na verdade, o no art® 11° da O. R. n® 25, transcrito em parte no anterior
parégrafo, ndo expressa a proibicdo de entrada, apenas a restricdo de entrada pela
cozinha, possivelmente 0 museu e a sua divulgacdo ndo constituiam para o entdo
director (Coronel Teofilo de Morais), uma prioridade, tal como acontecia durante a
direccdo do Coronel José Antonio Teixeira.

Mais tarde, e de novo sob a direccdo do Coronel José Antonio Teixeira, 0

critério de idoneidade dos visitantes é reforcado,

«Que se chama a melhor atengdo dos Senhores Oficiais de dia ao Batalhdo, no
sentido de restringirem as visitas, ao Castelo e Muralhas, somente a pessoas idoneas,
que possam ser acompanhadas por senhores Oficiais ou Sargentos, ndo a facultando
a gquantos o desejam que, na maioria, apenas ali vdo por mera curiosidade que se nao
justifica e sem qualquer fim educativo, obstando-se, sempre, que as dependéncias
sejam devassadas, e conspurcadas e se toque nos objectos expostos... Somente em
dias de gala e quando da O. B. tal constar, serdo aquelas dependéncias facultadas a

entrada do publico, tomando-se, entéo, as indispensaveis medidas de vigilancia.»

Apesar da proximidade de alguns conceitos relativos a funcéo e objectivos do
museu militar com as nocOes actuais, é evidente nestas linhas a diferenca abissal entre a
ideia da funcdo de um museu actual e a ideia associada a funcdo deste museu na década
de 50 do século XX. Para o entdo director do museu tornava-se claro que a entrada na
dita instituicdo ndo deveria ser aberta a todos os publicos, pois que, na grande maioria,
0s visitantes apenas ali iam por «mera curiosidade», atitude que era considerada como
sendo desprovida de finalidade educativa. A curiosidade da comunidade pelo museu é
hoje uma questdo fortemente trabalhada junto dos publicos, e nunca desprezada pois
constitui um veiculo mais de aproximacao entre publico e instituicdo. No entanto, esta
relacdo, que hoje nos parece primordial na funcdo de qualquer instituicdo museoldgica,
ndo o era entdo. O museu militar, fruto da propria estrutura militar onde se insere, bem
como do espaco geografico onde se localiza, sugere-nos alguma persisténcia nos
modelos mais tradicionalistas e também alguma relutancia na mudanca. Neste sentido,
interpretamos a disposicdo de restricdo de publicos como uma atitude envolta em
principios que preconizavam 0 museu como espaco de prestigio, disponivel apenas para
uma populagdo privilegiada, modo de actuar caracteristico do Antigo Regime, que na

década de 50 do século XX ainda perdurava. Porém, é igualmente notéria a

%2 Ordens de Servico (1951) Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 122.
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preocupacdo com a conservacdo dos objectos expostos e com 0 espaco envolvente,
sendo a auséncia de vigilancia do museu que determinava o0 acesso restrito ao publico.

Quer seja a necessaria idoneidade do visitante, ou a mal vista curiosidade o facto
é que 0 museu nao estava aberto a «quantos o desejam» visitar.

Hoje, a acessibilidade dos publicos ao museu militar prende-se com questfes
arquitecténicas do edificio e ndo com a personalidade dos visitantes. As Ordens de
Servigo constituem os primeiros documentos conhecidos, que referem, ainda que
sucintamente, os procedimentos a observar na pratica museoldgica do Museu logo
aquando da sua fundacdo. E inevitavel atendermos a contemporaneidade de alguns
aspectos descritos nestes textos, registados ha quase 80 anos, mas, que denotam muitos
dos procedimentos museoldgicos actualmente assumidos como obrigatérios. Neste
sentido, podemos admitir que o plano geral de praticas museologicas do MMB comecgou
a ser delineado logo na primeira década da sua existéncia.

Ainda antes de definir os publicos alvo, as Ordens de Servigos reflectem a
preocupacdo com a funcdo e 0s objectivos do Museu. Além da fungdo de dar “maior

encremento a este repositério de glérias militares” ®

a seguinte ordem de servicgo
reforca a missdo de preservar esses bens culturais através do registo dos objectos
museoldgicos, apds a sua incorporacao, sendo que, na época, a coleccdo estava ainda a
ser reunida. Depreende-se que 0 acervo era entdo regularmente acrescentado. «Entregar
ao snr. Oficial secretario, qualquer artigo que receba, para ser devidamente
catalogado.»®

A preocupacdo em catalogar ou registar os elementos relativos aos objectos
integrados no museu é primordial nas Ordens de Servi¢o. Supostamente, existiria um
inventario de todos os bens, no entanto, com a extincdo da unidade militar responsavel
pelo museu e a sua posterior trasladacdo para Lisboa, essa documentacdo estd de
momento em parte desconhecida, logo indisponivel para consulta.

Mas as referéncias a catalogacdo bem como o pedido desta documentagdo por
parte do Comando da Regido, permitem-nos supor que ela existia, e que era muito
valorizada, quer para a gestdo local da instituicdo, quer para controlo superior do

espdlio a guarda das diferentes unidades.

% Ordens de Servigo (1932) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n® 292.
% Ordens de Servigo (1932) Regimento de Infantaria N° 10.
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«Que as unidades e estabelecimentos da Regido, onde existam Museus militares,
enviem até este Comando, até ao dia 27 do corrente més, copias em duplicado dos

seus inventarios» %

Lamentavelmente, hoje, desconhece-se se existe ainda essa documentagdo, bem
como desconhecemos o tipo de dados registados nesse inventario. Sabemos da
existéncia de alguns objectos expostos no museu pela publicacdo posterior no Boletim
dos Amigos de Braganca de artigos que referem o Museu Militar e que nos permitiram
verificar alguns objectos que pertenciam a colecgéo inicial do Museu. Uma vez que ndo
existe ainda um inventario total da colecgdo e ndo conhecemos o inventério inicial, estas
referéncias sdo fundamentais para comparar as eventuais variagdes ocorridas dentro da
coleccdo. O gue apuramos € que 0s objectos mais significativos ou, pelo menos, aqueles
mais considerados pelo autor do artigo (FELGUEIRAS, 1960), sdo ainda hoje parte
integrante do acervo do Museu, entre eles esta

«(...) a espada gloriosa do herdico comandante de cagadores 3, Coronel Sousa
Machado (...) a arma Mauser — Vergueiro oferta do benemérito Dr. Diogo Vargas,

sobrinho do autor da modificagdo sofrida pela arma Mauser.»

Descreve também o mesmo autor a «sala de glorias africanas» que «falava das
Campanhas do Ultramar.» (FELGUEIRAS, 1962). Espaco que ainda hoje se mantém
com objectos relacionados com etnias de Mogambique e com as campanhas militares
que levaram até 14 o Batalh&o de Cacadores 3. E nesta sala que se exp&e uma réplica das
cal¢as do régulo mogambicano Gungunhana, que constitui, ainda hoje, um dos objectos
mais destacados pelos visitantes.

Num artigo posterior, com data de 1971 (FELGUEIRAS, 1971), esta exposto

«O Museu (...) tinha nas vdrias sec¢bes, armas de fogo, armas brancas gentilicas;
projecteis, armaduras, capacetes e barretinas; bandeiras; obras de arte; fotografias e

estampas»

Neste excerto, estdo contempladas as categorias de objectos que ainda hoje
constituem os principais nucleos da coleccdo, que sdo: Armaria; Armamento; Espolio
Documental; Medalhistica e Traje, com 0s seus diversos componentes.

Além do inventario referido nas O.S. outras fungcdes museologicas estavam ja

estabelecidas nestes documentos e determinado quem as cumpriria, assim acontece com

% Ordens de Servico (1949) Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 170.
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a conservacdo. E evidente nas Ordens de Servico o cuidado e a preocupacdo com a

conservacao do acervo museologico, bem como de edificio que o guardava

«Fazer barrer e limpar tirar vegetais etc. duas vezes por semana, pelo menos, todas
as dependéncias da Torre de Menagem para o que podera requesitar ao snr. Oficial
de dia ou qualquer dos snrs. Oficiais Directores os homens necessarios. Fazer
conservar todos 0s artigos nos seus respectivos logares, sempre limpos
desenferrujados e bem acondicionados, ndo permitindo que os visitantes lhes
toquem»®.
Este cuidado é igualmente assumido numa atitude contemporanea, uma vez que
é valorizada a conservacdo do objecto, e simultaneamente asseguradas as condi¢fes
ambientais adequadas a preservacao da integridade do acervo.
A contemporaneidade da atitude extravasa mesmo o espaco fisico do
museu e do quartel, saindo do edificio para o territério. Podemos notar que o
raio de accdo das normas relativas a conservacdo inscritas nas Ordens de

Servico se estendia também ao espaco envolvente:

«Que tem-se constatado que ndo obstante as recomendacdes de se ndo pOr roupa nas
muralhas e de se ndo danificarem as mesmas, tal abuso continua; que de amanhd em
diante seja nomeado um plantdo ao ginasio que tem por obrigac¢ao:

1. N&o deixar colocar nas muralhas qualquer artigo que as danifique.

2. Nao deixar ingressar as muralhas quem n&o v& em servico, ou devidamente

autorizado.®’

No documento seguinte é ainda mais clara a preocupacdo pela conservacao do
espaco envolvente do quartel e do museu, pois estavam ambos dentro da vila
amuralhada, que se manteve sempre como zona habitacional civil, comunidade que nem

sempre cumpria as normas preconizadas pela unidade militar:

«Que todos os dias os snrs. oficiais de dia mandem visitar o caminho de ronda das
muralhas — devendo receber a informacdo do seu estado de asseio e mandardo
remover qualquer dejecto que seja encontrado, para que se nao julgue que a cultura e
educacdo da unidade é baixa — quando é certo que tais actos sdo devidos, sem duvida,

aos garotos da Cidadela — e por isso a ronda e plantdo dos fossos devem procurar

% Ordens de Servigo (1932) Regimento de Infantaria N° 10.
®7 Ordens de Servigo (1936) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n® 332.
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prender 0s que encontrarem nas muralhas fazendo-os apresentar ao snr. oficial de

dia que os fara conduzir & policia com a competente participacao. ®

O controlo era 0o método dissuasor que o quartel usava perante 0s
comportamentos provocadores de deterioracdo do patrimonio da comunidade local,
porém usava também o exemplo correcto dos seus elementos como método de ensino
dos comportamentos potenciadores do desenvolvimento social.

E de notar que a atitude controladora e mesmo restritiva do quartel em relagdo
aos comportamentos da comunidade civil se agrava no principio da década de 50,

quando é publicada uma determinacéo onde se 1&

«Que se chama a melhor aten¢do dos Senhores Oficiais de dia ao Batalhdo, no
sentido de restringirem as visitas, ao Castelo e Muralhas (...) obstando-se, sempre,
que as dependéncias sejam devassadas, e conspurcadas e se toque nos objectos

expostos.» *

E evidente que o excesso de zelo comprometia a fruicdo do acervo museoldgico
e do castelo que o guardava, no entanto esta atitude, de alguma maneira, permitiu que
este patrimonio tenha chegado aos nossos dias.

Assim como a conservagao, a preocupacdo pela seguranca surge nas primeiras

Ordens de Servico alusivas ao museu

«Fazer conservar todos os artigos nos seus respectivos logares, (...) ndo permitindo
que os visitantes lhes toquem (...) Certificar-se didriamente de que todas as portas e
janelas da Torre ficam perfeitamente fechadas e entregar ao toque da ordem todas as

chaves ao snr. Ajudante que as fara guardar no local a isso destinado.» ™

Neste excerto da ordem de servico alusiva as responsabilidades do 1° Cabo Fiel
do museu sdo evidentes as preocupacGes com a seguranca do espago bem com do
acervo nele guardado. De novo encontramos esta preocupacdo reforcada na ordem de

servico com data de 1939

«O encarregado de acompanhar os visitantes, faxina das luzes, devera solicitar ao
Snr. Oficial de dia as respectivas chaves, entregando-as ao mesmo senhor logo que

termine a visita, fechando convenientemente todas as portas, o que o Snr. Oficial de

%8 Ordens de Servigo (1937) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n° 243.
% Ordens de Servigo (1951) Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 122.
"0 Ordens de Servigo (1932) Regimento de Infantaria N° 10.
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dia mandara verificar pelo sargento de dia ao regimento, como se acha

recomendado.»’*

Mais tarde, j& na década de 50 voltamos a constatar que este assunto continuava
a merecer nova ordem, o que evidencia que as anteriores ndo tinham sido observadas

convenientemente.

«As chaves da entrada estardo sempre no chaveiro existente no quarto do Senhor

Oficial de dia e nunca no da faxina das luzes».”

Além do cuidado com o fecho das portas e com a sua verificagdo, vemos
também a atencdo em concentrar a responsabilidade da posse das chaves do oficial de
dia, que surge no topo desta hierarquia iniciada pelo “faxina das luzes”. Este detalhe
remete-nos para a forte organizacdo hierarquica dos recursos humanos afectos ao
museu. O museu, sendo mais uma dependéncia do quartel estava forcosamente imbuido
NnOS Mesmos principios.

A consulta das Ordens de Servico deixou-nos clara a ideia da importancia dos
recursos humanos da instituicdo e da distribuicdo de trabalhos entre eles. Dos 21
registos relativos ao museu encontrados nas Ordens de Servico entre os anos de 1926 e
1960, 13 dessas ordens sdo relativas a nomeacao de funcionarios e sobretudo as funcbes

que Ihe assistiam

«Que a comisséo directora do Museu Militar, é constituida para o actual ano de 1930
pelos seguintes srs. Oficiais e sargentos: Presidente nato, o comandante do
Regimento. Directores, Sr. Major J. B. de A. Leite, capitdo sr. D. A. Ferreira;
sargento ajudante, G. dos S. Souza; 1° sargento M. A. C. Zilhdo e 2° sargento

servindo de secretario S. A. Borges.»"

Este é o primeiro documento relativo aos funcionarios do museu, estando ainda a
unidade militar sedeada no mesmo complexo arquitecténico do museu, supomos que
seria previsivel que mais militares desempenhassem outras fungbes dentro do museu,
porém a ordem refere apenas os oficiais com cargos de direccdo, registando assim as

responsabilidades que recaiam sobre os nomeados.

" Ordens de Servigo (1939) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n° 25.
"2 Ordens de Servico (1951) Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 122.
"3 Ordens de Servico (1930) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n° 49.
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Dois anos apo6s o registo da primeira ordem de servico relativa aos funcionarios

do museu e as fungdes que nele deveriam desempenhar, nova ordem € registada:

«Que para dirigirem o Muzeu e Arquivo Militar, seja para o presente ano nomeada a
seguinte comissdo: Presidente 0 Comandante; Directores do Muzeu — Os snrs. Major
J. B. A. Leite, capitdo V. P. E. de Oliveira, tenentes A. J. Machado, J. J. Gouveia e J.
T. Bramao, aspirante a oficial A. A. S. Sarmento e 1° sargento H. Albino — do Arquivo
- Snrs. Majores J. A. L. Saldanha e J. M. Neto, capitdo A. U. S. Morais, tenentes M. A.
Fernandes, C. A. Tavares e J. A. Da Silva, alferes F. I. Moreira e 1° sargento M.
Augusto. Estas comissdes entram imediatamente em exercicio, devendo distribuir o
seu ou 0 mais graduado 0s cargos respectivos e 0 mez em que devem entrar de servigo
como directores de mez, cabendo-lhes como tal fazerem zelar o arranjo e limpeza das
dependéncias da Torre de Menagem e ter o maior e dar o maior encremento a este

S . .. 74
repositorio de glorias militares (...)»

Detendo-nos na analise destes dois documentos observamos que se mantém o
presidente do museu — o Comandante, que sabemos tratar-se do Coronel Antonio José
Teixeira, mantém-se igualmente um dos directores Major J. B. A. Leite, no entanto o
que nos chama a atencdo € o acréscimo substancial de funcionérios. O primeiro
documento de 1930 refere seis funcionarios com funcgdes afectas ao museu; as fungdes
sdo pouco claras, mas é evidente que se trata de funcdes de direc¢do, pois é esse o Unico
cargo, além do de presidente, referido, excepto para o Gltimo militar nomeado «2°
sargento servindo de secretario S. A. Borges». O mesmo aspecto indefinido quanto as
fungBes podemos observar no segundo documento datando de 1932, porém aos seis
funcionarios do primeiro documento sucedem oito, e mais oito funcionarios apenas
afectos ao arquivo, que funcionava nas mesmas instalacdes. E evidente o acréscimo de
atencdo a que, quer o museu quer o arquivo, foram votados, sinal claro que constituiam,
para aquela unidade militar, uma forte motivacdo de empenho, esfor¢os e com certeza
orgulho e interesse. O aumento de funcionarios significava mais compromisso e mais
dedicacdo a um projecto que se revestia, na regido, de significativa importancia, pois a
unidade militar sedeada em Braganga, como a muitas outras localizadas fora dos
grandes centros urbanos, acrescia, além das funcdes militares que Ihe competia, o factor

de educacéo, da disseminacéo da informacao e da cultura.

™ Ordens de Servico (1932) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n® 292.
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No mesmo més registam-se os deveres do 1° cabo fiel do museu, a que ja
aludimos relativamente & conservacdo, mas importa destacar na integra o documento

pois expde de forma prética e concreta as fungdes deste profissional,

«Além de cumprir com o que Ihe for determinado pelo snr. Oficial Director de Mez é
0 primeiro responsavel por todos os artigos, livros e quadros que constituem o
recheio do Muzeu e Arquivo e tem por deveres: 1° Fazer barrer e limpar tirar vegetais
etc. duas vezes por semana, pelo menos, todas as dependéncias da Torre de Menagem
para 0 que podera requesitar ao snr. Oficial de dia ou qualquer dos snrs. Oficiais
Directores 0s homens necessarios. 2° Fazer conservar todos 0s artigos nos seus
respectivos logares, sempre limpos desenferrujados e bem acondicionados, n&o
permitindo que os visitantes lhes toquem. 3° Entregar ao snr. Oficial secretario,
qualquer artigo que receba, para ser devidamente catalogado e comunicar a oferta
ao snr. Director de Mez. 4° Apresentar o livro dos visitantes, que estard sob a sua
guarda e responsabilidade, a todas as pessoas de categoria que desejem inscrever 0s
seus nomes. 5° Cobrar de cada visitante, mediante o respectivo bilhete, a importancia
de 1$00 dando contas, mensalmente, ao snr. Oficial tesoureiro do Muzeu, das
importancias cobradas em presenca dos respectivos verbetes. 6° Certificar-se
diariamente de que todas as portas e janelas da Torre ficam perfeitamente fechadas e
entregar ao toque da ordem todas as chavés ao snr. Ajudante que as fara guardar no

local a isso destinado.»

As funcgdes do 1° cabo fiel do museu sdo varias mas prendem-se sobretudo com a
conservacao e a seguranca do acervo e do edificio.

No ano de 1938 era registado novo quadro de funcionarios

«Que os corpos directivos deste repositério de reliquias militares do nosso regimento

passe a ser dirigido pelos seguintes militares da unidade:

Presidente — Snr. cap. A. J. Machado

Directores Conservador — Snr. ten. A. E. O. Faria

Secretario — 1° sargento A. S. Subtil

Zelador — 1° cabo da C. A. N° 3/ E J. G. Marralheiro
Diariamente sera posta a disposicao do 1° cabo zelador uma fachina regimental para

a respectiva limpeza da torre de menagem e suas dependéncias.

" Ordens de Servigo (1932) Regimento de Infantaria N° 10.
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As instrucdes elaboradas pelo snr. Director Conservador entram desde ja em

execucdo. "°

O cabo zelador surge com nova designacdo, porém ao ndo constarem as suas
fungdes presumimos que se mantém as que ja tinham sido definidas para o 1° cabo fiel
do museu. E de notar que Ihe foi posta a disposicdo a ajuda de «uma fachina
regimental» o que denota a forte carga de responsabilidades e funcdes que lhe estavam
inicialmente adstritas.

No ano seguinte € de novo publicado o quadro de funcionarios do museu

«Que de harmonia com o determinado no art. 5° do Cap. Il do Regulamento do
Museu, superiormente aprovado, é nomeado para as seguintes fun¢des o pessoal:
Director, o snr. Tenente A. E. de O. Faria; Adjunto, o snr. Alferes M. A. Tavares;
Amanuenses, o Furriel M. A. Do Nascimento; Chefe de guardas (1° guarda) o 1°
Cabon®3/E, daC.A. J. G. Marralheiro e Guarda o soldado da mesma companhia
n® 236 / E a. Fernandes.

Nesta ordem de servigo surge a designagdo “Guarda”, sendo que se nos
apresenta com a hierarquia de 1° Guarda e Guarda, certificando a crescente importancia
da instituicdo como local de visita, mormente da comunidade local.

Trés anos mais tarde € publicada outra ordem, onde verificamos que ¢é
novamente nomeado director do museu o Coronel Anténio José Teixeira.”® Quatro anos
mais tarde, em 1945, nova ordem de servico informa das alteragdes no quadro de
funcionarios afectos a0 museu.”’Em 1950 é publicado o texto referente as alteracdes dos

funcionarios do museu.® E constante a publicacdo de Ordens de Servico relativas aos

’® Ordens de Servico (1938) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n° 49.

" Ordens de Servigo (1938) Regimento de Infantaria N° 10, ordem regimental n° 235.

® «(MUSEU MILITAR: Que para os devidos efeitos, se transcreve a nota n® 163/1 P° 1 da 42 Rep. Do
Comando da Regido, de 20 do corrente:

“Sua Ex° o General, Comandante da Regido, encarrega-me de comunicar a V. Ex* que aprovou as
alteracfes respeitantes ao Regulamento do Museu Militar da torre de Menagem dessa cidade que
acompanhou a nota dessa unidade n° 535, de 21 de Fevereiro findo.

Ao assunto se refere a nota da 42 Reparticdo deste Comando, n° 145 de 10 do corrente, enderecada ao
Comando Militar, também dessa Cidade, e em que foi comunicado ter sido aprovada a proposta de
nomeacao para Director do mesmo Museu, do Snr. Coronel de Infantaria, no Q. R. Antdnio José Teixeira,
ao qual este comando informou directamente do assunto» Ordens de Servico do Batalhdo de Cacadores
N° 10, ordem n° 84, 1941

™ Que seja nomeado Director e Conservador do Museu Militar, instalado na Torre de Menagem do
Castelo, o Snr. Tenente miliciano L. dos S. Gouveia, em substituicdo do Snr. Capitdo A. E. O. Faria, que
marchou para os Agores, como expedicionario.» Ordens de Servigo do Batalhdo de Cacgadores N° 3,
ordem n° 233, 1945

% MUSEU MILITAR —
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recursos humanos dedicados a0 museu. Este aspecto permite-nos, sem davida, supor a
importancia do museu dentro da comunidade militar onde estava inserido e a
preocupacao que constituia a seu correcto e bem definido funcionamento.

Nas ultimas Ordens de Servico, ja nas vésperas da dissolucdo da unidade militar,
as determinacgdes relativas ao museu reflectem exclusivamente questBes relacionadas
com a gestdo e nomeacdo de recursos humanos. Em 1956, de novo séo publicadas as
alteracBes do quadro de funcionérios.®! Ainda no mesmo ano sai nova ordem de servico
onde se podem consultar mais detalhadamente os novos elementos agregados as funcdes

do museu

«MUSEU MILITAR — NOMEACAO DE PESSOAL: Que de harmonia com o
determinado no despacho de sua Ex.2 o Brigadeiro, 2° Comandante da Regido, de 19
do corrente, lan¢ado no respectivo regulamento, publicado na O. B. de 21 também do
corrente, é nomeado o seguinte pessoal para dirigir e administrar o Museu Militar da
Torre de Menagem do Castelo desta unidade.

- Director — Snr. Capitao Antonio Afonso Veigas Vaz,

- Adjunto — Snr. Alferes M° Hernani Luciano Vilares,

- Amanuense — 2° sargento — Candido do Nascimento,

- Chefe de Guardas — 1° cabo n° 226 / 55/ E. P. Ant6nio Manuel Afonso,

- Guarda, Soldado n°® 244 / 55/ E. P. Jodo Manuel Esteves,

O original de regulamento do Museu, que entre em execu¢do, desde hoje, e nesta

data entregue ao Director.» %

No mesmo ano é ainda nomeado 0 adjunto ao museu «Que passe a exercer as

funcdes de Adjunto do Museu Militar, o snr. Aspirante a oficial miliciano, Carlos

a) - Director — Conservador; Que segundo comunicagdo do Comando da Regido, em nota n® 375 —
P° 1 da 4@ Reparticéo, de 17 do corrente, enderecada ao Comando Militar, foi aprovada, por sua Ex.2 0
General Comandante, a proposta para continuar com Director — Conservador do Museu Militar, o
Senhor Capitdo Joaquim Augusto Cordeiro, Comandante da 5 # Companhia da Guarda Fiscal
aquartelada nesta cidade.

b) Adjunto; Que passa a exercer as funcfes de adjunto do mesmo Museu, o Senhor Alferes José
Anténio Fernandes Furtado, em substituicdo do Senhor Tenente do Q. R. Francisco Inacio Moreira»
Ordens de Servico do Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 82, 1950

81«MUSEU MILITAR - Director — Conservador: Que segundo comunicacdo do Comando da Regi&o, em
nota n° 138 da 4% Reparticdo, de 1 do corrente, enderegada ao Comando Militar, o Quartel General
concordou com a proposta feita em nota n° 26 de 27 de Janeiro findo para o Snr. Capitdo José Antonio
Fernandes Furtado Montanha, Comandante da 5 # Companhia do Batalhdo 3 da Guarda Fiscal,
aquartelado nesta cidade, passar a exercer as fungdes de Director — Conservador do Museu Militar da
Guarnicao, em substituicdo do Exmo. Major, Joaquim Augusto Cordeiro, que foi colocado na D. A. I.»
Ordens de Servico do Batalhdo de Cacadores N° 3, ordem n° 34, 1956

82 Ordens de Servico (1956) Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 55.
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Madureira de Castro Teixeira, em substituicdo Snr. Tenente miliciano Hernani Luciano
Vilares, que marchou em diligéncia.®

Jad no ano de 1958 é publicada a nomeagdo do ultimo director antes da
dissolucdo da unidade militar de Braganca e a consequente trasladacdo do acervo do

museu para Lisboa

«Que desde 15 do corrente passou a desempenhar as fun¢@es de Director do Museu
Militar, o Snr. Asp. Mil® Emilio Augusto Pires, em substituicdo do Snr. Asp. Of. Mil°
Hernani José Esteves, que passou & disponibilidade.»®

Na consulta das Ordens de Servico deparamo-nos com a referéncia ao
«Regulamento do Museu Militar» em 1938 que nédo deve passar despercebida pois tal
documento constitui na actualidade um documento obrigatério dentro de todas as
instituicdes museoldgicas e consolida-se como documento guia. Lamentavelmente, a
dissolucdo da unidade militar de Braganca e a recente reestruturacdo das Regides
Militares provocaram a dispersdo de alguns fundos documentais, 0 que nos impede de
saber se o dito regulamento se referia apenas a assuntos relativos aos recursos humanos
do museu, ou, se numa atitude perfeitamente contemporanea, preconizava ja
procedimentos normativos actuais.

Em 1941 surge outra vez a referéncia ao “Regulamento” e repete-Se, mais uma
vez, ja no ano de 1956 também relacionado com nova nomeacédo de pessoal, e por fim,

no mesmo ano € registada uma ordem onde se 1€

«REGULAMENTO DO MUSEU MILITAR DA TORRE DE MENAGEM DO
CASTELO DE BRAGANGCA: Que de harmonia com o determinado na nota
confidencia n® 10 — B, da 22 Reparti¢do, do Comando da regido, de 25 do corrente, 0
artigo 6° da O. B., n°® 52, de 21 também do corrente, passa a ter a seguinte redacgéo:

“Que por determinac¢do do Comando da regido, seja publicado o Regulamento do

Museu Militar da Torre de menagem do Castelo de Bragan¢a.” ®

A relagdo entre o “regulamento” e a nomeagdo de funcionarios parece-nos
evidente, o que talvez afaste a ideia de se tratar de um documento normativo mais
abrangente, no entanto, o desconhecimento do documento ndo nos permite afirmar esta

relagdo com seguranca.

8 Ordens de Servico (1956) Batalh&o de Cagadores N° 3, ordem n° 230.
8 Ordens de Servico (1958) Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 42.
8 Ordens de Servico (1956) Batalhdo de Cagadores N° 3, ordem n° 59.
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Sobre as Ordens de Servico resta-nos apenas referir o registo que é feito sobre o
Livro de sugestdes e reclamacOes. A este respeito, a Ordem de Servico relativa as
fungdes do oficial do museu menciona: «Apresentar o livro dos visitantes, que estara
sob a sua guarda e responsabilidade, a todas as pessoas de categoria que desejem
inscrever os seus nomes».%

E inquestiondvel a diferenca entre o conceito de “Livro de sugestdes e
reclamagdes” actual e a expressa na ordem de servico do Regimento de Infantaria N° 10,
em 1932. Neste, o livro destinava-se apenas a “pessoas de categoria” e ndo para
reclamarem ou sugerirem mas sim € apenas para “inscrever os seus nomes”. Mais uma
vez sdo coincidentes os principios preconizados nas Ordens de Servigo, que constituem
indubitavelmente um valioso conjunto de documentos, com as normas e procedimentos
actuais, embora o0 conceito que envolve estes principios seja desprovido da
contemporanea carga democratica.

Até ao ultimo momento da permanéncia do quartel na cidade de Braganca, o
museu foi incontestavelmente alvo de preocupacgéo e de cuidados expostos nas diversas
Ordens de Servico publicadas. O que nos permite afirmar, que, apesar do museu nédo
constituir uma prioridade dentro das funcbes do Exército, é inquestionavel a
importancia que detinha dentro da unidade militar que o geria quer fosse 0 Regimento
de Infantaria n° 10, responsavel pela sua fundacdo, quer fosse o Batalhdo de Infantaria
n° 10, e por fim o Batalhdo de Cacadores n® 3. Todas as unidades que tiveram a sua
guarda o Museu Militar se esforcaram por consolida-lo e por regular o seu bom
funcionamento. Este interesse é de sobremaneira reflexo do desenvolvimento social que
0 quartel promoveu enquanto esteve na cidade.

No final da década de 50 do século XX, com a saida da unidade militar
aquartelada em Braganca, perdemos o registo do museu nas Ordens de Servico, pois
quebra-se definitivamente o elo entre 0 museu e o quartel.

Como ja afirmamos a saida do quartel militar de Braganca ndo foi pacifica,
sobretudo no seio da comunidade local que beneficiava de varias vantagens econémicas,
sociais e culturais com a permanéncia dos militares na cidade. Este litigio ainda hoje se
sente, ainda hoje é comum ouvir queixas e lamentos relativamente a saida dos militares
da cidade. Para consolidar esta percep¢do, mantendo o Museu Militar como objecto de

estudo, optamos por consultar as revistas e publicacGes culturais da regido. Neste

8 Ordens de Servigo (1932) Regimento de Infantaria N° 10.
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sentido, consultamos a revista “Brigantia” e o Boletim dos “Amigos de Braganga”, em

ambas as publicaces as referéncias ao Museu Militar sdo raras.

Fig. 8 - Demoligéo do Quartel militar do Batalhdo de Cacadores n° 3,
1964 (fotografias do fundo documental SIPA)

Sendo o Boletim dos “Amigos de Braganca” a mais antiga publicagdo de
caracter cultural a impor-se, desde 1955 se bem que com interrupc@es, sera nesta que
primeiro nos fixaremos.

E precisamente trés anos mais tarde da primeira publicacdo do Boletim dos
“Amigos de Braganca” que o Batalhdo de Cacadores n® 3 ¢ desactivado. A partir de
Setembro de 1960 deixa definitivamente de funcionar o quartel e os ultimos registos sdo
publicados pela Comisséao Liquidataria do Batalhdo de Cacadores n° 3.

No mesmo ano ecoa a opinido sobre esta alteracdo na cidade, de forma pungente
e intensamente sentida (FELGUEIRAS, 1960)

«Nesta hora de tristeza para a regido bragancana, em que um pedaco da
nossa alma, o melhor do nosso patriménio moral e material, debilitando os
nossos parcos haveres, nos é arrancado, para enriquecer os de outros
distritos, de outras cidades, ja ricas de proteccdo e ubérrimas de haveres,
criando problemas gravissimos a nossa terra, tdo parca de haveres e tdo
alheia a protecgdo, ninguém estranhard que abertamente se exteriorize o
grande orgulho que sentimos como brigantinos, pela valiosa obra urdida,
pelo nosso gloriosos Batalhdo de Cacgadores 3 (...) Por isso, repetimos e
repetiremos: Braganca, como mae estremosa, com 0s olhos embaciados pela
saudade e a alma transhordante de esperanc¢a, manterda, suplicante, 0s seus
bracos estendidos até ao regresso do filho querido, que por justo nos parecer

serd breve. Cremos em Deus e nos homens que assim sera.»
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Mas nédo foi, apesar da fé em Deus e nos homens, o quartel do Castelo nédo
voltou a instalar o Batalh&o de Cagadores 3, que ainda voltou para Braganca entre 1966
\ 75, mas ficaria no quartel do Forte de S&o Jodo de Deus. E curioso ler nestas linhas
reivindicacdes que com outra terminologia ainda sdo hoje proferidas. Na verdade a terra
mantém-se “parca de haveres” pois a pobreza material é caracteristica da terra fria
transmontana, e de alguma maneira também “alheia a protec¢do”, desde que essas
linhas foram redigidas inimeros servigos foram paulatinamente retirados a cidade por
falta de habitantes que justifique a sua permanéncia.

Ainda no mesmo ano, encontramos outro artigo, redigido pelo mesmo autor,
(FELGUEIRAS, 1960) mais resignado ja pela saida da unidade militar de Braganca,
mas que ainda refere «Braganga, em lapso bem restrito, achou-se desapossada do que,
por veleidade nossa, se reputava como seu patrimonio: a Guarnicdo Militar». Perante a
inevitabilidade da saida da Guarnicdo Militar, o autor, no artigo dirigido ao entdo
presidente da cAmara Adriano Augusto Pires, propde que 0 espago outrora ocupado pela
unidade militar seja reabilitado para transformar a cidade em Cidade Museu. Para tal o
que se pretendia era a demolicdo completa de «casas e casinhotos, desse aglomerado
miserando, ajoujado dentro do circulo de muralhas, que constituem um atentado contra
todos os preceitos de higiene, de urbanismo e de salde fisica e moral.»
(FELGUEIRAS, 1960)

Fig. 9 - Proposta de transformagédo da Vila. Boletim do grupo “Amigos de Braganga”

A vila, ou cidadela da cidade de Braganca resistiu a este impeto restaurador da

“saude fisica e moral”, no entanto, o sonho de transformar a cidade em cidade museu
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ndo desvaneceu e a demonstra-lo estdo os recentes espacos, quatro no total, novos e
restaurados pela autarquia, afectos a fungfes museologicas.

Mas o grito reivindicativo seria mais forte quando se soube da noticia da
transferéncia do Museu Militar (FELGUEIRAS, 1960).

«Fala-se agora, da eliminagdo proxima de mais um pedago valioso do
patriménio da nossa terra: o Museu Militar de Braganca, pela transferéncia

do seu recheio para outros museus do pais! »

Com a saida da unidade militar responséavel pelo Museu, a transferéncia deste
tornou-se inevitavel, pois era a unidade militar quem detinha a responsabilidade da
gestdo e salvaguarda dos bens afectos ao museu. No entanto, 0 museu consolidava-se na
época como um fortissimo conjunto patrimonial e documental das memdrias militares
dos bragancanos (FELGUEIRAS, 1960)

«Olhemos o interessante repositorio de coisas de arte, de coisas de historia.
Aos nossos olhos vao-se desbobinando belezas preciosas, raros ensinamentos
que os livros ndo nos podem dar! Fala-nos do passado e do presente; dessas
paginas cheias de luz vividas na Europa e nos Dominios Ultramarinos, onde
se ouviu a voz e sentiu o esfor¢o herciileo da gente bragancana (...) As
magnificas riquezas que os nossos olhos podem contemplar, embevecidos,
guarda-os esse formosissimo cofre, a Torre de Menagem (...) Ali nasceu e ali
deve viver por todo o sempre o Museu Militar de Braganga (...) Se o Museu
Militar de Braganga é (...) uma realidade, deve-se & nobreza de sentimentos
dos seus oficiais, filhos que sdo da nossa terra; deve-se & compreensao, a
garra patriotica e regionalista de todos os braganganos; deve-se como j& foi
dito, ao seu fundador, o Coronel Antonio José Teixeira e (ndo podemos
esquecé-lo) aos seus preciosos colaboradores (...) Que injustica, que
ingratiddo seria queimar o esforgo de tantos devotados em prol da sua terra
e da sua gente! (...) Ndo! As entidades competentes saberdo ponderar a
razdo que nos assiste! (...) E porque assim é, confiados estamos que as
nossas autoridades, distritais e concelhias, sempre sinceramente

interessadas, ndo esquecerdo de que justica nos assiste.»

Apesar da confianca nas autoridades que o autor denota, a realidade foi outra, o
Museu foi encerrado e trasladada a coleccdo para o Museu Militar de Lisboa.
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Dois anos mais tarde, num artigo sobre o Coronel Anténio José Teixeira € de
novo publicado o lamento e a revolta pela saida do Museu da Torre de Menagem do
Castelo e a trasladagéo da sua colecgéo para Lisboa, (FELGUEIRAS, 1962):

«Instalado na Torre de Menagem da fortaleza, era estabelecimento de
instrucdo que os nossos militares e as autoridades civis bragancanas
deveriam guardar religiosamente. Ninguém melhor que esse Museu nos
falava das Campanhas do Ultramar em que lidaram os nossos antepassados,

nessa sala de gldrias africanas.»

Quase dez anos mais tarde, € publicado outro artigo onde se reforca o
descontentamento publico pela saida do quartel militar, mas, sobretudo pela trasladacdo
do Museu, (FELGUEIRAS, 1971)

«O lugar deste Museu é apenas em Braganga (...) A elimina¢do do Museu
Militar de Braganca, pedaco valioso do patriménio da nossa terra, ser4 uma
injustica. Mas o Exercito Portugués ndo deseja que injusticas sejam feitas.

Por isso, um dia, justica condigna seré feita.»

E o Gltimo artigo referente ao Museu Militar publicado no Boletim do grupo dos
Amigos de Braganca. Durante a década de 60, (1964) do século XX a Direc¢do Geral de
Edificios e Monumentos Nacionais — DGEMN demoliu o quartel de infantaria n® 10 e
refez inmeras cortinas e torres da muralha, impondo no castelo o aspecto que ainda
hoje podemos contemplar.

A Direccdo Geral dos Edificios e Monumentos Nacionais (DGEMN) veio
inverter a ruina de numerosos monumentos em todo o pais. Como a maioria dos
restauros efectuados por esta instituicdo, o plano ndo se limitou a uma consolidacdo do
edificado, mas sim a uma reinvencgéo e re-monumentalizagéo do conjunto.

Assim se explica a reconstrucdo de ameias em toda a cerca, a demolicdo do
quartel oitocentista, a reposicdo de trocos de muralhas e o desafogamento dos muros de
inimeras construcdes privadas que, ao longo dos tempos, a eles se foram adossando®”.

O seguinte artigo relativo ao Museu Militar de Braganca vamos encontra-lo na
revista Brigantia. E um artigo assinado pelo Coronel Miguel Rodrigues, director do
Museu desde 1982 até 1991. O Coronel Miguel Rodrigues €, justamente, considerado o
re-fundador do Museu, pois apés a trasladacdo do Museu para Lisboa, foi gracas a sua

persisténcia que o Museu voltou a ser instalado no seu lugar de origem.

87 ¢f. disponivel em: http://www.ippar.pt em 08-2009
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Em 1979 com a extingdo do Destacamento do Regimento de Infantaria de Vila
Real, dltima Unidade Militar sedeada em Braganca, toda a &rea do Distrito de Braganca
fica definitivamente sem qualquer 6rgdo ou estabelecimento militar. Em compensacéao
foi superiormente decidido reactivar o antigo Museu Militar, que havia existido na
Torre de Menagem do Castelo e cujo espolio se encontrava guardado no Museu Militar
de Lisboa, conforme se pode ler no breve historico disponibilizado no sitio do Exército
Portugués®.

Em 22 de Agosto de 1983 foi reactivado o novo Museu, e assinado um protocolo
entre a Direc¢do de Documentacdo e Histdria Militar como representante do Estado-
Maior do Exército e a Camara Municipal de Braganca™.

A organizacdo da colecgéo, que esteve durante mais de vinte anos depositada no
Museu Militar de Lisboa, esteve a cargo dos servicos técnicos do Museu Militar de
Lisboa.

Desconhece-se documentagdo que registe esta trasladacdo, quer produzida em
Lisboa de onde a coleccdo veio, quer produzida em Braganca onde a colecgédo foi
reposta.

O Coronel Miguel Rodrigues fomentou localmente o aumento de doacGes de
particulares, militares de origem bragancana, o que permitiu acrescentar a coleccdo
exposta, uma sala que se consolidou como a “Sala das Ofertas”, Unico espago que foi
alterado desde a reposicdo do Museu na torre de menagem em 1983, constituiu por isso
0 modelo de implementacdo das praticas museologicas abordadas na componente
experimental do presente estudo.

O museu mantém-se como espaco tutelado pelo Exército, com funcionarios
adstritos a mesma instituicdo. O Comando do Pessoal, que compreende no seu quadro
organico a Direccdo de Documentacdo de Historia Militar — DDHM, exerce a
autoridade funcional sobre 0 MMB, (AMADO RODRIGUES, 2005).

8 http://www.exercito.pt - Exército Portugués em 05-2009

% Protocolo entre a Direccdo de Documentacdo e Historia Militar como representante do Estado-Maior
do Exército e a Camara Municipal de Braganca CRIA, COM DATA DE 22 DE AGOSTO DE 1983, O
MUSEU MILITAR DE BRAGANCA (MMB), AFECTO AO EXERCITO, CUJAS MISSOES
FUNDAMENTAIS SAO: - PROMOVER A VALORIZAQAO, O ENRIQUECIMENTO E A
EXPOSICAO DO PATRIMONIO HISTORICO-MILITAR, - GUARDAR, INVENTARIAR E
CONSERVAR O PATRIMONIO QUE LHE ESTEJA ATRIBUIDO, - DIVULGAR OS VALORES
CULTURAIS RESULTANTES DA INVESTIGACAO E ESTUDOS LIGADOS A HISTORIA MILITAR,
- COLABORAR, CONFORME LHE FOR AUTORIZADO OU DETERMINADO, EM CERIMONIAS
E MANIFESTACOES DE INTERESSE HISTORICO-MILITAR OU COM RELEVANTE
SIGNIFICADO HISTORICO-CULTURAL. Diério da Republica, portaria n° 106/87.
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Notas conclusivas
A funcéo primordial do Exercito € a defesa do territorio, o estratega oriental Sun

Tzu na obra A Arte da Guerra, define que “A culminancia da Arte da Guerra esta em se
vencer o inimigo sem o combater.”

Apesar de, a defesa ser o principio que caracteriza o exército, os conflitos
bélicos sdo inquestionavelmente os momentos em que esta comunidade actua de forma
mais profunda na transformacéo de toda a sociedade.

Ap0s os grandes conflitos operam-se enormes transformacdes na sociedade civil.
(Fazer esta discriminacdo é de alguma forma afirmar a separacdo entre a sociedade
militar e a civil, quando, o0 que este estudo nos veio demonstrar é precisamente que 0s
militares sdo parte constante e activa na sociedade e dela emanam).

As grandes transformacdes que acompanham os conflitos bélicos estendem-se a
ciéncia, a tecnologia, a medicina, a politica, até a geografia. Neste sentido os museus
militares constituem inegavelmente valiosos testemunhos do nosso percurso historico,
enguanto comunidade adstrita a um territorio e enquanto comunidade global.

O Museu Militar de Braganca reflecte alguns episddios da historia militar do
pais: as invasfes francesas, as campanhas no ultramar e as trincheiras da 12 Grande
Guerra sdo alguns dos momentos evocados, mas em simultdneo aproxima-nos destas
realidades focando o individuo. Foi seguramente este aspecto que também nos quisemos
valorizar na exposicdo gque propomos. Consideramos que permitir ao publico um
contacto mais proximo, quase intimo, com as personalidades militares representadas
constitui inequivocamente uma experiéncia mais inquietante do que o confronto com a
histéria militar dos grandes factos longe do cidaddo comum que a executa. Neste
sentido, cremos que a exposicdo de personalidades concretas, ndo s6 os grandes vultos
militares, mas também o operacional anénimo, é passivel de ser despoletadora de
maiores reflexdes sobre a realidade exposta que, forcosamente, nos confronta com a
realidade actual. Libertando-nos dos anacronismos ndo se vislumbram muitas diferenca.

Ap0s esta breve anélise sobre o Museu Militar de Braganga concluimos que esta
instituicdo consubstancia no seu proposito de existéncia, desde a sua fundacéo, alguns
dos principios preconizados pela nova museologia.

Esta afirmacdo ndo deixa de ser curiosa pelo inato tradicionalismo com que se
reveste uma instituicdo como é o Exército, e pela aparente irreveréncia que envolve o
conceito de “nova museologia.” Talvez seja esta conjugacdo de conceitos supostamente

incoadunaveis a nossa mais pertinente conclusao.
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Na verdade partimos de um preconceito impreciso. O Exército cumpre funcgdes
que extravasam largamente a funcdo bélica operacional. No interior transmontano, num
passado muito préximo, foi o quartel militar que desempenhou localmente funcGes
educativas, civicas, sociais e culturais.

E evidente o forte sentido educativo que acompanhou a fundacdo do museu, a
intensa acgdo sobre um puablico mais vasto que se estendia muita além do quartel que o
guardava. A acgéo educativa do quartel comecava no combate ao analfabetismo com as
escolas regimentais, mas alastrava para a comunidade mais préxima impondo normas de
boa prética social, de civismo e mesmo relativas a aspectos higiénicos e sanitarios.

O estabelecimento do quartel militar foi também de grande importancia para o
desenvolvimento econémico, tendo um grande impacto sobre o comércio e a produgdo
local.

A nivel social e cultural é inegavel a importancia do quartel como se confirma
pela fundacdo do Museu Militar, em 1929, época em que cerca de 80% da populacao de
Braganca ndo sabia ler e escrever.

Hoje o publico é mais vasto e acode com diferentes inquietagdes ao museu. O
Museu Militar de Braganca consolida-se firmemente como o mais visitado do Distrito, e
0 mais visitado a nivel nacional dentro da sua tipologia. Esta realidade ndo esconde as
caréncias de recursos humanos que se sentem sobretudo ao nivel dos servigos
educativos, no entanto, observamos o intenso trabalho que a actual equipa do museu
desenvolve no sentido de minimizar estas faltas.

Acreditamos nas multiplas potencialidades do Museu Militar de Braganca
enquanto gerador de desenvolvimento social da comunidade local, nas suas vérias areas
de actuacdo. Na educacdo, podendo constituir-se como mediador em diferentes
actividades publicas que se relacionam com a tematica militar, mas sobretudo na
exposicao, assumindo-se progressivamente como espago comunitario de evocacdo das
memorias historicas associadas ao edificio, cuja funcdo militar € intensificada com as
coleccdes expostas no interior.

E evidente também a intensificacio do apoio que o Museu Militar de Braganca
tem vindo a prestar as iniciativas locais consolidando-se cada vez mais como agente de
desenvolvimento integral da regiéo.

Como a Declaracéo de Caracas define o Museu é um espaco de reflexdo critica
da realidade contemporanea, possibilita e estimula as vivéncias mais profundas do

homem na sua integridade. O museu € ndo s6 uma institui¢do idonea para a valorizacao
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do patrimonio, mas, além disso, € um instrumento Util para conseguir um
desenvolvimento equilibrado e um maior bem-estar colectivo.

Neste sentido cremos que o Museu Militar de Braganca se consolida como
espaco de consciéncia individual de uma realidade — a militar, que acompanha a
humanidade e merece continuada reflexdo pela sua constancia e permanéncia ao longo
da histéria. Sendo aparentemente indissociavel da natureza humana é seguramente um
tema de profundo interesse museoldgico, porquanto € desejavel que 0s museus se
mantenham como espagos de intervencdo social, e de desenvolvimento critico das

sociedades.
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Museusicologia: o lugar da musica no museu de arte

Giles Teixeira

Resumo

Este artigo visa aferir qual o lugar e o papel hoje da misica nos museus de arte. O objectivo principal é compreender
e analisar porqué, de que modo e até que ponto é que a musica influencia ou interfere na experiéncia museolégica de
arte do publico. A introdugdo da musica no espago expositivo cria novos enquadramentos interpretativos, o que
permite que diferentes publicos questionem e estabelegam diversas relagdes e negociacdes de sentido com a arte.
Sendo uma poderosa e expressiva ferramenta de interpretacdo da arte, a musica pode contribuir assim para uma
experiéncia museoldgica mais enriquecedora, seja ela de natureza emocional, educativa, recreativa ou mesmo social.
A sua implementagdo deve por isso ser estimulada, e acolhida como um investimento sonante nos museus de arte do

século XXI.

This article examines and (re)considers music’s place in today’s art galleries. To try and understand in what way,
why and to what extent, music may influence and have an impact on visitors’ art experience is the main focus of the
research. Its potential as an interpretative tool will be weighed and its overall value, permissiveness and acceptance in
art galleries examined. It is concluded that music embraces a multitude of roles which provide different layers of
experience. Its greatest value resides in being a powerful meaningful art interpretative tool as it enhances the art
experience in different levels. Its execution should therefore be encouraged, pursued and welcomed as a sound

investment in art and XXI century art galleries.

Palavras-chave — Key Words:
Museus de arte, Musica
Art Galleries, Music, White Cube
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Museusicologia: o lugar da musica no museu de arte *

Giles Teixeira®

1. Sinestesia entre a musica e a arte

“All art constantly aspires towards the condition of music.”

A historia da arte da nossa cultura ocidental mostra-nos que a mdsica e a arte®
tém vindo a estar artistica, intelectual e espiritualmente interligadas desde o nascimento
da civilizacdo grega.** Contudo, ao longo da Antiguidade e da Idade Média, a musica
ocupou um lugar proeminente na vida quotidiana cultural e religiosa das sociedades. Na
Grécia, por exemplo, a musica, considerada uma actividade criativa mais digna, tinha
como musa inspiradora Euterpe, ao contrario da pintura e da escultura que na época
eram consideradas oficios ou artes menores.”® S¢ a partir do séc. XVI, aquando do
nascimento das primeiras academias de arte em Italia, € que a pintura e a escultura
foram instituidas e glorificadas como artes maiores. Mais tarde, no séc. XVIII, devido
sobretudo a Enciclopédia de Diderot e D’ Alembert, a musica, a pintura, a escultura, a
arquitectura e a poesia foram rotuladas como “Belas-Artes”.

Independentemente da evolucdo ao longo da histdria dos diferentes sistemas de
classificacdo das disciplinas artisticas, a verdade € que sempre partilharam 0 mesmo
contexto socio-cultural, inspirando-se mutuamente e partilhando teorias estéticas, ideias
conceptuais e terminologia. No Renascimento, por exemplo, havia a crenca de que um
musico poderia encontrar na sua prépria arte, o equivalente para quase todos 0s aspectos
significativos da pintura. Nicolas Poussin, pintor do século XVII, utilizou teoria e

terminologia musical por forma a encontrar uma linguagem adequada que traduzisse a

% Este artigo que tem por base a dissertagdo de Mestrado em Museum Studies intitulada: “Is there place
for music in art galleries?” realizada pelo autor em 2006 na Universidade de Leicester em Inglaterra.

% gilesteixeira@gmail.com

% Cit. por MATRAVERS, Derek - Art and Emotion. p.185.

% A Arte é entendida neste contexto como artes plasticas ou visuais, dependendo da sua classificacdo,
incluindo necessariamente as disciplinas da pintura e da escultura.

% Sobre este ponto, consultar: WOLD, Milo et al. - Music and Art in the Western World. United States:
Brown & Benchmark Publishers, 1996; VERGO, Peter - That Divine Order, Music and the Visual Arts
from Antiquity to the Eighteenth Century. London: Phaidon Press Limited, 2005; VERGO, Peter - The
Music of Painting: Music, Modernism, and the Visual Arts from the Romantics to John Cage. London:
Phaidon, 2010.

% SHAER R. - L ’invention des musées. p.14.
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natureza especificamente visual do seu trabalho. As analogias existentes entre estas duas
linguagens artisticas resultam do facto de elas partilharem ndo sé as mesmas
caracteristicas intrinsecas, tais como composi¢do, ritmo e harmonia, como inclusive,
terem ambas uma dimensdo simbdlica, sensorial e espiritual. O pintor impressionista
George Seurat, que imprimia ao seu trabalho um rigor ritmico e harmonioso através da
técnica pontilhista, acreditava que a arte poderia ser ensinada tal como a musica, onde o
ponto, a linha e a cor seriam o equivalente visual da notagdo musical.

Como € sabido, existe ainda uma tradicdo bem estabelecida de musicos que
usaram quadros como ponto de partida para as suas composicdes musicais,
nomeadamente Mussorgsky, Debussy e Schoenberg. Inversamente, célebres pintores
inspiraram-se no universo musical, dos quais se destaca Kandinsky. E conhecida a
influéncia da mdsica enquanto linguagem abstracta no trilhar do caminho da pura
abstraccdo da arte deste pintor. Associando o tom ao timbre, o matiz a altura e a
saturacdo a intensidade, Kandinsky aspirava a que as suas obras tivessem o mesmo

poder emocional de uma composicdo musical.®®

A influéncia é inclusive patente nos
titulos de algumas das suas obras: Impressdes, Improvisos e Composicoes.

Muitos outros exemplos poderiam ser citados para demonstrar como no passado
e presentemente, a arte e a musica fortemente se influenciam e se inspiram mutuamente.
Apesar disso, ainda hoje, para muitos artistas, curadores, visitantes e arquitectos,
introduzir musica no espago expositivo de um museu de arte permanece como uma “nao
questdo”, como uma tematica tabu. Aprofundar os elos de ligacdo entre a musica e a
arte seria extremamente interessante, embora isso fosse além do &mbito e do propdsito
deste trabalho. No entanto, como enquadramento mental, é necessario ter-se consciéncia
desta realidade transdisciplinar, deste cruzamento de linguagens, para se comecar a

aferir qual o lugar da musica nos museus®’ de arte.

% GOMES, Filipa - A misica na obra de Kandinsky. p.3.

% Neste presente artigo, a analise incidira sobre a implementagdo da musica no espaco expositivo de um
museu de arte e ndo em outros espacos igualmente pertencentes ao Museu que podem acomodar
performances musicais, tais como auditorios, salas de conferéncia e espacos polivalentes. Neste sentido o
termo Museu ou Museu de arte serd utilizado permutavelmente.
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2. A natureza visual do museu de arte

“When | saw the collection for the first time at the Beyeler gallery, the keyword for the project became

silence.”®

No primeiro decénio do sec. XXI, siléncio é uma palavra que surge ainda
demasiadas vezes na nossa mente quando pensamos ou nos referimos a um museu de
arte. A razdo pela qual, para muitas pessoas, 0 conceito de haver musica num museu de
arte possa parecer tao ortodoxo e inadmissivel, prende-se com o facto de a mdsica ainda
ndo ter encontrado um lugar sélido e um eco positivo no interior do Museu. A histéria
social da museologia mostra-nos que os museus de arte surgiram ao longo dos séculos
XVIII e X1IX. Tendo evoluido de edificios que continham coleccdes privadas e reais, 0s
museus ndo foram originalmente constituidos para acolher musica ou outro género de
performances. A sua finalidade era mostrar as colec¢es no cenario considerado mais
adequado para se apreciar arte, impedindo que nada ou ninguém perturbasse “the silent

contemplation of the works of art.”*®

Apesar de no passado a musica ter feito apari¢coes
e incursdes esporadicas em espagos expositivos, especialmente através de performances
ao Vvivo e instalagcbes musicais, o facto é que em funcéo da falta de tradicdo, tem havido
uma generalizada relutancia em abracar e experimentar esta linguagem sonora num
espaco que é predominantemente visual. A realidade é que os museus ainda mal
comecaram a ter consciéncia do real valor e potencial da musica. Os que ja a
implementaram no seio do seu museu, s6 agora comegam a entender que a musica, ao
assumir diferentes papéis, pode ser utilizada para ir ao encontro de diferentes objectivos,
sejam estes de ordem curatorial, educacional ou de marketing.

A par da escassa tradi¢do e experiéncia, outros motivos contribuem igualmente
para o facto de os museus de arte ainda hoje serem maioritariamente lugares visuais,
silenciosos e ndo-musicais. O primeiro motivo diz respeito a nossa dominante cultura
visual e o segundo a natureza da propria arte, sendo que a mais importante e derradeira
razdo prende-se com a subjacente natureza conceptual que os museus herdaram até aos
dias de hoje. A nossa sociedade ocidental estd cada vez mais imersa numa cultura
visual. A internet, um meio essencialmente visual, tem contribuido muito para justificar

e alimentar essa situacdo, j& que provavelmente nunca tantas imagens foram criadas,

% Cit. de Renzo Piano in WINDHOFEL, Lutz - “Creating Silence’. p. 33.
% HUDSON, K. - A Social History of Museums. p.4.
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partilhadas e vistas num igual periodo de tempo na historia. No entanto, culturalmente
falando, a supremacia visual estd longe de ser novidade, pois no passado, “certain
cultures or ages have been «ocularcentric» or «dominated» by vision™*®. Dito isto, sera
entdo possivel que a conjuntura da nossa cultura dominantemente visual tenha
desempenhado um papel significativo no moldar da propria natureza visual dos museus
de arte? Embora um exemplo ndo possa ser representativo da realidade, € interessante
ressaltar que no séc. XIX, quando ja um namero consideravel de museus tinham aberto
as suas portas, “they assumed that its visitors would participate only with their eyes.”**

Para além desta enraizada influéncia visual que ndo pode ser descurada, pode-se
ainda argumentar que a razdo pela qual o sentido da visdo tem sido privilegiado em
detrimento de outros é porque os museus de arte tém simplesmente vindo a reforcar a
natureza do objecto para o qual foram primordialmente concebidos para expor: arte
visual. Neste contexto temporal, esta categoria de arte incluiria sobretudo a pintura, a
escultura e o desenho, e excluiria as artes performativas. Assim, é possivel argumentar
que 0 museu de arte continua a ser um espacgo predominantemente visual uma vez que a
arte que ele contém é sobretudo visual. E entdo razoavel assumir que, de certa forma, a
sua natureza visual advém das caracteristicas intrinsecas dos objectos artisticos que
expbe. No entanto, a questdo que se coloca é a seguinte: como pode a arte
(in)voluntariamente exercer uma influéncia de tal ordem que ao ponto de determinar a
forma como ela deva ser exposta e apreciada? Pode a arte definir as leis como deve ser
interpretada? E a arte responsavel pela auséncia de musica no espaco expositivo? Em
certa medida podemos dizer que sim dado que, a sustentar e a legitimar o seu poder,
existe uma subestrutura conceptual, isto €, uma ideologia subjacente que permeia e
define a natureza deste tipo de Museu: o White Cube. O modo através do qual a arte
exerce 0 seu poder é transmitindo e reforcando uma ideologia museologica ja existente.
Segundo O'Doherty, “the object introduced into the gallery «frames» the gallery and its
laws.”*® Por outro lado, contudo, sendo a arte a raison d’étre dos museus de arte e
tendo caracteristicas formais, funcionais e conceptuais especificas, também ela pode
fortemente influenciar a ideologia e respectivas premissas.

Podemos concluir que a principal razdo pela qual os museus ndo tém, grosso

modo, acolhido a musica, é devido a sua natureza conceptual. Mais importante do que

109 3AY, M. - Downcast Eyes. p.3.
1 HUDSON, K. - A Social History of Museums. p.77-78.
192 O’DOHERTY, B. - Inside the White Cube. p.15.
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reconhecer este facto é, talvez, tentar compreender como é que surgiu esta ideologia que
ainda hoje esta tdo firmemente enraizada. Quando e com que proposito e fundamento €
que foi definido o que seria permissivel nos museus de arte? Somente apds se ter uma
consciéncia sobre o que ainda molda a definicdo e a esséncia do que um museu de arte é
ou é expectavel que seja, podemos continuar a descortinar o lugar da masica no espaco

expositivo.
3. O White cube: a ideologia subjacente

“Seeing the site in Riehen, I thought, it’s so beautiful and the artworks are so profound, one needs to be

very quiet. Only silence can allow one to become fully aware of the unfathomable depths of these works

of art. The building became what it had to be: almost discreet.”*®

A ideologia dominante que permeia 0os museus de arte tem a sua base no que é
conhecido como o white cube. Ninguém melhor o definiu e sintetizou do que Brian
O'Doherty ao escrever, em 1976, trés seminais e provocantes ensaios sobre a sua
ideologia. Originalmente publicados na revista Artforum, estes ensaios foram o0s
primeiros a enfrentar e a criticar explicitamente a sua natureza, sendo hoje considerados
como um marco na histdria conceptual do Museu de Arte.

Nascido no seio da agitacdo e florescimento das vanguardas artisticas e do
movimento modernista, o white cube foi uma resposta as invocacdes e clamores dos
novas expressbes e valores desses inimeros movimentos vanguardistas
(Expressionismo, Futurismo, Cubismo, Dadaismo, Surrealismo, Abstraccionismo,
Minimalismo, etc.) que surgiram e proliferaram a partir do inicio do séc. XX. Ansiosas
por se afastarem tanto quanto possivel do passado, as vanguardas questionavam a
instituicdo Museu enquanto lugar legitimo e adequado para a sua arte moderna, bem
como reivindicavam um novo espago que representasse uma ruptura com a maneira
tradicional e académica de se expor arte. “No «Manifesto Futurista» de 1909, Filippo
Marinetti chamava os museus e bibliotecas de «cemitérios» e exigia que fossem
destruidos”.’** Mergulhado numa profunda crise, 0 museu académico como instituicdo
deveria desaparecer ou transformar-se completamente. Foi entdo em funcao da busca de
uma nova concepcao de espago expositivo que o white cube surgiu. Enquanto produto e

expressdo do Modernismo, foi especificamente concebido para acolher as obras de Arte

193 Cit. de Renzo Piano in WINDHOFEL, Lutz - “Creating Silence’. p.33.
194 MONTANER, J. M. - Museus para o século XXI. p.9.
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Moderna. Contudo, o impacto revolucionario da sua natureza progressista foi de tal
ordem que rapidamente se tornou a linguagem internacionalmente aceite para se expor
arte. O primeiro evento que constituiu um marco na histéria deste novo conceito
museologico foi a inauguracdo em 1939 do Museu de Arte Moderna (MOMA), em
Nova lorque. Enquanto museu embaixador da nova ideologia, “the non-style of the
alternative space rapidly became an official style, over and over.” '

A premissa subjacente do white cube, é a de que o0 espaco expositivo deve ser
simplesmente um meio para expor arte, sem nunca se impor ou ser parte integrante do
significado intrinseco da arte. Argumentava-se na época que a arte deveria ser livre e
uma vez dentro do espago expositivo, ela deveria ser “isolated from everything that
would detract from its own evaluation of itself.”!% Foi para ir ao encontro destes
principios estéticos, que 0 museu de arte foi concebido para se tornar num espacgo neutro
que subtrai da arte “all cues that interfere with the fact that it is «art»”**’. Este conceito
de neutralidade é a quintesséncia do white cube. Ademais, o que é importante
compreender e destacar é que é esta neutralidade — que permanece como o fulcro desta
ideologia — que é a chave para se explicar por que razdo 0s museus sdo principalmente
lugares visuais, silenciosos e ndo-musicais.

E esta pretensa neutralidade que ainda hoje desempenha um papel crucial na
definicdo e transmissdo do que deve ser permitido no espago expositivo. De modo a
conferir, manter e reforcar esta sua caracteristica, o white cube teve por base duas
estratégias: ter um espaco projectado sob medida e utilizar formas especificas de
exposicdo e de interpretacdo da arte. De facto, as suas caracteristicas espaciais e
arquitectonicas estdo intimamente ligadas & sua natureza conceptual. Como o préprio
nome indicia, € um espaco branco e geometricamente simples. Nas palavras de
O’Doherty: “unshadowed, white, clean, artificial - the space is devoted to the
technology of aesthetics.”'®® Como foi expresso, estas caracteristicas ndo sdo inocentes,
mas concebidas para que a arquitectura, ao ser 0 mais sébria e imparcial possivel, ndo
fosse lida como uma extra layer interpretativa, interferindo assim o menos possivel com
0 acto de visionamento da arte. Ao se acreditar que as caracteristicas arquitectonicas

proeminentes pudessem distrair a cuidada atencdo dos visitantes, todos os detalhes

1% DAVIS, D. - The Museum Transformed. p.177.

1% O’DOHERTY, B. - Inside the White Cube. p.14.
97 idem, ibidem. p.14.
1% O’DOHERTY, B. - Inside the White Cube. p.15.
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supérfluos meramente decorativos que caracterizavam os anteriores tradicionais museus
de arte foram removidos. O resultado foi um espago minimalista, depurado e
harmonioso onde se procurou acima de tudo, a auséncia de mediacao entre 0 espaco e a
obra a ser exposta, ou seja, um espaco neutro onde s6 pudesse ser ouvida a ressonancia
da propria arte.

O sucesso e a longevidade do white cube deveu-se a sua capacidade de se
reinventar, isto €, em conseguir manter as suas principais premissas, quer em diferentes
contextos culturais, quer em diversos espacos arquitectonicos. A sua ideologia subsiste
porque a diversidade de modelos de museus de arte é aparente, uma ilusdo camuflada
pela variedade de estilos arquitectdnicos existentes. De uma forma geral,
independentemente do involucro arquitectonico e até da sua organizagdo espacial
interna, a forma como a arte é apresentada permanece idéntica, isto &, fiel a ideologia do
white cube. Ademais, 0 seu éxito deveu-se também ao potencial que este teve em
conseguir adaptar-se espacialmente de forma a resolver programas museoldgicos cada
vez mais exigentes. Segundo Josep Montaner, ao se adoptar a primordial concepcéo
arquitectonica do Museu - o container - “eram perseguidas as formas de transparéncia,
a planta livre e flexivel, a maxima acessibilidade, o predominio dos elementos de
circulacéo, a luz natural no espaco moderno e universal, a extrema funcionalidade, a
capacidade de crescimento.”'%°

A segunda estratégia levada a cabo para reforcar a sua neutralidade passou pela
adopcdo de principios e técnicas especificas de se expor e interpretar a arte. O'Doherty
alegou que estas novas técnicas foram uma consequéncia natural da forma como a
representacdo da arte evoluiu radicalmente na transi¢do para o séc. XX. A medida que
0s movimentos vanguardistas exploravam novas fronteiras pictéricas e visuais que
superavam os limites da prépria tela, a moldura tornou-se um paréntesis e “the
separation of paintings along a wall, through a kind of magnetic repulsion, became
inevitable.”**° Somente isolando cada obra, preservando a sua aura e deixa-la respirar é
que seria ndo s6 possivel impedir quaisquer sobreposi¢Bes visuais entre estas, mas
sobretudo garantir que transmitissem por si s6 0s seus significados. Sendo este
considerado o principio e método expositivo mais apropriado, 0 museu de arte

necessitava assim de uma “well-thought-out presentation which used a quiet but neutral

199 MONTANER, J. M. - Museus para o século XXI. p.29.
1 O’DOHERTY, B. - Inside the White Cube. p.19.
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background to do justice to a limited number of objects of artistic value, arranged in the
most effective way possible.”**

Tendo em conta as premissas e 0s intentos do white cube que tém sido descritos
até agora, torna-se evidente que o principio de interpretacdo que tem pautado a sua
ideologia é: “nao-interpretar”, ou seja, interferir o menos possivel com as obras de arte.
Em ultima andlise, o white cube ndo interpretaria a arte mas apenas a exporia para ser
vista. Ndo seria consentido nada que pudesse perturbar a experiéncia visual estética, e
consequentemente, questionar ou desafiar o conceito de neutralidade. Em funcao disso,
o siléncio torna-se uma politica e uma forma usual e respeitada de se estar no museu de
arte, um lugar sobretudo de reflexdo e contemplacdo: “any hint of noise or ruffling of
any of the senses had been banished.”** Tal era a énfase no acto sagrado de ver, que se
criara um ambiente cerimonial que anulava tudo sob a sua presenca. Devido ao seu
caracter solene, os museus de arte tém sido encarados como espacos rituais e
comparadas a monumentos religiosos, pois ver uma exposi¢cdo € como um caminhar
pelo mosteiro.'®* Em ultima instancia, “the Eye and the Spectator are all that is left...by
entering into the white cube.”***

E assim desta forma que o white cube, concebido no inicio do séc. XX, surgiu e
permaneceu até aos nossos dias, como a ideologia dominante dos museus de arte,
museus sobretudo visuais e definitivamente ndo-musicais. Segundo O’Doherty esta é,
de facto, “the single major convention through which art is passed. What keeps it stable
is the lack of alternatives.”* A ser verdade, ndo haver4 realmente nenhuma alternativa,
nenhum substituto ideoldgico? N&do podera a musica fazer parte de uma alternativa e ser
uma forca motriz de mudanca? A resposta podera ser afirmativa, mas a verdadeira
questdo é como implementa-la em primeiro lugar, como violar esta ideologia
aparentemente inexpugnavel. A solucdo é desafiar o white cube onde este € mais
vulneravel, ou seja, atacar o coracdo da ideologia. Assim, é necessario primeiro desafiar

a sua base conceptual: o conceito de neutralidade.

11 HUDSON, K. - A Social History of Museums. p.74.
12 CELANT, G. - “A Visual Machine’ p.382.

3 DUNCAN, C. - Civilizing Rituals. p.7.

14 O’ DOHERTY, B. - ibidem. p.9.

5 O’DOHERTY, B. - Inside the White Cube. p.80.
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4. O mito da neutralidade: uma esperanca para a musica

“With postmodernism, the gallery space is no longer neutral ™*°

O white cube, apesar de dominante, ndo tem sido imune a criticas. Artistas,
profissionais de museus, académicos, publico e outros tém desafiado o seu idealismo.
Movimentos artisticos como o Dadaismo e o Surrealismo foram fortemente anti-
racionalistas e deploravam tanto o seu espaco séptico e hermético como a sua natureza
unicamente visual. “They wanted to encourage the senses and the imagination, and they
valued interference from the outside world.”**” O argumento comum entre os
detractores era o de que o espaco, em vez de encorajar uma plena experiéncia estética e
aproximar as pessoas da arte, estava de facto a aliena-las.

O mais importante discurso critico proveio do seio da disciplina da museologia.
Até por volta de 1980 os museus foram tradicionalmente estaticos, virados para si e
resistentes a processos de mudanca no que diz respeito ao alargamento dos seus
horizontes. Contudo, a medida que uma nova conjuntura econémica, politica e social se
formava, o tema da responsabilidade social tornou-se uma preocupacdo fundamental
para 0s museus. Questdes como a inclusdo social e a acessibilidade tornaram-se cada
vez mais importantes, ao ponto de ja ndo mais poderem ser ignoradas. Os proprios
publicos reclamavam por um maior grau de envolvimento e uma variedade de
experiéncias em museus.''® De forma a se tornarem mais democraticos e mais sensiveis
aos interesses e exigéncias de um vasto pablico, os museus esforcaram-se por ter um
caracter mais comunicativo, explorando consequentemente, novas e variadas formas de
expor e interpretar a arte. Dado que a préatica e a teoria andam sempre a par, foi
necessario recorrer a teorias pos-modernas para enquadrar e legitimar essas novas
abordagens expositivas. Entre estas teorias, destacam-se o paradigma culturalista
(enguanto teoria da comunicacdo inerente a escola semidtica) e o construtivismo
(enquanto teoria inerente ao processo de aprendizagem). S&o as mais significativas pela
sua capacidade ndo s0 de questionar as premissas do white cube, como também de
desafiar e minar o propésito da sua existéncia. Pode realmente haver um espaco

expositivo tdo puro e neutro que ndo interfira com a nossa percepcao e entendimento da

1 O’DOHERTY, B. - Inside the White Cube. p.79.
Y CELANT, G. - ‘A Visual Machine’. p.382.
118 AMBROSE, T.; PAINE, C. - Museum Basics. p.16.
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arte? Pode um objecto de arte ter um significado intrinseco e imutavel? Se sim, como €
transmitido e assimilado pelo observador? Ao colocar estas questdes, estas teorias ndo
sO pdem em causa 0 conceito de neutralidade mas, mais importante ainda, questionam o
principio estético-interpretativo que legitima a prépria existéncia do white cube.

Na base da ideologia do white cube estd um modelo linear de comunicacao.
Hooper-Greenhill considera que a “transmission approach assumes that the
communicator defines the content of the message, and that this is received without
modification by the receiver, who is, in the process is cognitively passive.”'*® Neste
modelo, a tarefa da comunicacdo é transmitir mensagens, levando-as de (A) para (B),
onde o significado da mensagem se encontra imbuido na propria mensagem. Desta
forma, no universo do white cube, os objectos artisticos (A), considerados como
exclusivos comunicadores nesse espaco, transmitem as suas mensagens, que ao viajar
num espaco neutro, conseguem preservar o seu intrinseco e original significado aquando
da sua recepcao pelos passivos observadores (B).

A teoria da comunicacdo alternativa que tem sido proposta e adoptada é
conhecida como o paradigma culturalista. Aliada a escola semiotica, ndo vé a
comunicacdo como um simples fluxo e transmissdo de informacdo baseado num
conceito de estimulo-resposta, mas, mais interessante que isso, aborda a comunicacao
como um sistema estruturado de signos e cddigos, como uma produgdo e troca de
significados. O significado da mensagem deixa de ser determinado apenas pelo emissor
para passar também a sé-lo pelo receptor, que é agora considerado como um elemento
activo e essencial no processo comunicativo. Noutras palavras, esta teoria “is concerned
with the negotiated production, rather than the imposition of meaning.”*?® Como
podemos constatar, o paradigma culturalista para a comunicacgdo é sustentado por uma
nova e estimulante forma de abordar a aprendizagem: o construtivismo. Segundo Hein,
esta teoria pedagdgica argumenta que o conhecimento é construido pelo aprendiz e,
portanto, “both knowledge and the way it is obtain are on the mind of the learner.”** O
argumento subjacente que permeia estas duas teorias enunciadas é que o significado e
subsequente conhecimento ¢ algo que é sempre construido entre o emissor e o receptor,
que se condicionam reciprocamente. No universo museoldgico, é o resultado da

negociacdo e da interaccdo entre o objecto artistico e o visitante.

9 HOOPER-GREENHILL - ‘Changing Values in the Art Museum’. p.12.
120 HOOPER-GREENHILL - ‘Museum learners as active post-modernists’. p.3.
2L HEIN, G. ‘The constructivist museum’. p.75.
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Estudos recentes tém inclusive demonstrado que no processo de construgdo de
significado, partilhado entre um observador e um objecto, as caracteristicas especificas
de ambos os elementos interferem e sdo determinantes na producdo e na negociagédo
desse mesmo significado. Tal como Falk e Dierking salientaram, cada espectador ou
visitante é uma pessoa singular e distinta que tem o seu proprio contexto pessoal. Cada
contexto “incorporates a variety of experiences in and knowledge of the content and
design of the museum. The personal context also includes visitor’s interests,
motivations, and concerns. Such characteristics help to mould what an individual
enjoys and appreciates.”*?* Para além disso, também o contexto social e cultural de
cada visitante influencia fortemente a sua experiéncia e a sua interpretacdo, dado que
esse contexto desempenha um papel significativo na formacdo do seu caracter. Dessa
forma, quando um visitante interpreta, ndo s6 esta a fazé-lo como individuo, mas
também como membro de uma comunidade mais ampla que interpreta socialmente, ou
seja, como membro de uma comunidade interpretativa. Por fim, Falk e Dierking
argumentam que existe ainda outro contexto que também interfere activamente e que
pode fortemente influenciar a experiéncia museoldgica de cada pessoa: 0 contexto
fisico, isto €, o proprio espaco expositivo que, segundo os autores, inclui a arquitectura
e a sensacdo que este transmite.'”® Este contexto fisico pode assim agir como um
instrumento interpretativo e tornar-se um espaco repleto de sentido em si mesmo. Esta
opinido é também partilhada por Fergus, que afirmou: “the system of exhibition
organizes its representation to best utilize everything, from its architecture which is
always political, to its wall colourings which are always psychologically
meaningful.”**#*

Nesta perspectiva, acredita-se que existe uma forte interaccdo e didlogo entre o
espaco e o visitante. Assim, em vez da parede branca do white cube actuar, como se
alegava, como um meio neutro, ela torna-se parte da mensagem, como mais um
elemento da equacdo interpretativa que interfere com a nossa percepcao e entendimento
da arte. Rothko foi um dos artistas que compreendeu que “once the wall became an
aesthetic force, it modified anything shown on it.”*%* Em func&o disso, este comegou a
impor condicGes sobre como o seu trabalho seria apresentado ou exibido. As paredes

coloridas, quentes e envolventes da sala Rothko na Tate Modern s&o um exemplo

122 EALK, J.; DIERKING L. - The Museum Experience. p.2.
123 idem, ibidem. p.3.

124 EERGUS, B.W - ‘Exhibition Rhetorics’. p.178.

12 O’DOHERTY, B. - Inside the White Cube. p.29.
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paradigmatico de como um espaco expositivo pode ser qualquer coisa, excepto neutro.

Como podemos aferir, no @mbito de uma experiéncia museoldgica, 0s contextos
pessoal, sdcio-cultural e fisico sdo elementos mediadores determinantes que interferem
no processo de construcdo de significado pois “meanings do not reside within the
objects and they cannot speak by themselves.”'?® A producdo e a negociacdo de
significado ndo podem desta forma ser independentes de qualquer contexto, é algo que
deriva de uma relagdo estrutural entre varios referentes. Tal como Hooper-Greenhill
afirma, “different systems of intelligibility, different frames of reference and different
interpretative repertoires are used to construct diverse meanings.”**’ Podemos concluir
que estas teorias pos-modernas pdem em causa as premissas da neutralidade e da
estética subjacentes ao white cube, questionando assim pertinentemente, ndo sé a
legitimidade e o propdsito da sua existéncia, como também a influéncia e o dominio que

ainda hoje exerce no universo de arte museoldgico.

4. A musica no museu de arte: casos praticos

A ideologia do white cube ainda hoje persiste em grande medida. O seu legado
permanece ndo sO patente ao nivel da sua natureza formal ou espacial, como também
latente nas suas premissas estéticas e conceptuais. No entanto, as teorias pés-modernas
tém desafiado a ideologia do white cube onde esta € mais vulneravel, tendo vindo a
desvalorizar a sua importancia e a invocar o desproposito da sua existéncia. Subjacente
a este intenso escrutinio e critica estd uma mudanga museoldgica significativa. Os
museus tém vindo a distanciar-se cada vez mais dos principios do Modernismo para
lentamente assimilarem e consolidarem as ideias p6s-modernistas. A adopc¢do desta
nova postura e respectivas teorias tém vindo a ser apropriadas para aumentar e
diversificar a forma como a arte pode ser exibida e experienciada através de novos
enquadramentos interpretativos. Consequentemente, 0s museus tém vindo
progressivamente a explorar o cruzamento entre as artes, tornando-se assim mais multi-
disciplinares.

Com base nesta realidade, chegou 0 momento de a musica ser implementada
dentro do espago expositivo. No entanto, ndo se podera supor, apenas com base em

teorias, que a masica serd muito bem vinda e aceite. O seu lugar ndo esta garantido. Por

126 COXALL, H. - ‘Issues of Museum Text’. p.208.
2 HOOPER-GREENHILL, E. - Museums and the Interpretation of Visual Culture. p.123.
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forma a apurar e justificar a sua aceitacdo, permissividade e potencial, é extremamente
necessario recorrermos e basearmo-nos nas opinides e experiéncias de pessoas que
tenham estado directamente envolvidos em projectos de masica em museus de arte.
Assim, foram seleccionados dois projectos londrinos como estudos de caso: o Tate
Tracks, projecto da Tate Gallery e o Belle Schenkman Music Programme da National
Gallery.

Estes projectos especificos foram escolhidos ndo apenas porque sdo exemplos
recentes de como a musica esta a ser implementada nos museus, mas sobretudo porque
a finalidade e a forma como cada museu aborda e utiliza a musica é diferente. Como tal,
a musica assume diferentes papeis e desempenha funcdes distintas em diferentes
espacos museoldgicos. O objectivo principal desta investigagdo foi compreender e
analisar porqué, de que modo e até que ponto € que a musica poderia influenciar e ter
um impacto na experiéncia museoldgica do publico. Esclarecer se a musica perturbaria
ou melhoraria esta experiéncia foi fundamental para se poder concluir se haveria lugar

para a musica nos museus de arte.

5.1 Estudo de Caso n°l: Belle Schenkman Music Programme da National Gallery

O Belle Shenkman Music Programme consiste numa série de concertos
realizados semanalmente por estudantes do Royal College of Music que tém lugar
dentro das salas da National Gallery. Este projecto foi concebido pelo College e
financiado pelos filhos de Belle Shenkman, cujo entusiasmo pelas artes durante muitos
anos contribuiu  significativamente para a vida cultural de Londres.
Surpreendentemente, embora seja 0 Servigo Educativo a coordenar o projecto, este ndo
tem uma deliberada finalidade educativa. Segundo Lee Riley, Coordenadora do Servico
Educativo da National Gallery, os seus objectivos ndo estdo claramente definidos.'”® O
facto de o projecto de musica ndo ter tido origem no seio do museu e envolver trés
entidades distintas contribui grandemente para uma ideia confusa dos seus objectivos.

No que diz & masica diz respeito, Riley considera que a sua utilizacdo no espago
do museu ndo teve “uma subjacente inten¢do curatorial”**® de modo a proporcionar aos
visitantes uma nova experiéncia artistica. A sua implementacdo serviu sobretudo um
objectivo de marketing, enquanto estratégia de cativacdo de mais publicos para o

museu. Desta forma, quaisquer novas experiéncia de foro pedagogico, emocional e

128 Extracto da entrevista com Lee Riley, 2006.
2 jdem, ibidem.
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ludico que a musica tenha estimulado nos visitantes ndo foram premeditados, pelo que
sdo considerados como um boénus ou uma mais-valia para o0 projecto. Podemos entéo
concluir que, dado que a musica ndo foi deliberadamente implementada como uma
ferramenta interpretativa, permitindo assim que diferentes publicos experienciassem e
estabelecessem diversas relacbes e negociacBes de sentido com a arte, 0 museu
simplesmente actuou como pano de fundo para a mdsica, como um mero palco de
concertos.

A ideia de que ndo houve uma intencdo consciente de unir arte e musica em
torno de um objectivo pedagdgico comum foi também reforcado pelo facto de néo ter
havido uma correlagdo evidente entre a mdsica tocada e as obras de arte expostas. As
pecas de musica e os quadros eram, na sua maior parte, de diferentes periodos
histéricos. Ficou entdo evidente que ndo houve qualquer intencdo em tentar
contextualizar as obras de arte: seja tocando musica da época das pinturas para recrear
uma atmosfera que remetesse o0 espectador para esse periodo temporal, a semelhanca do
que faz a histdria oral; seja ainda, por exemplo, reproduzindo os sons dos instrumentos
representados em certos quadros.

No ambito deste projecto musical, dois outros factores interligados reforcam o
argumento de que a National Gallery funciona apenas como um espago para 0S
concertos terem lugar. Numa das salas, a Barry Rooms, o museu disponibilizou cerca de
100 cadeiras, expostas em torno dos musicos, 0 que, como pistas explicitas, convidava
as pessoas a sentarem-se para ouvir musica. O facto de o cenario fisico se ter
modificado, transformou a percepgdo que as pessoas tinham desse mesmo espago e
subsequentemente, do seu prop6sito e comportamento social. Imdveis, olhos postos nos
mausicos, em absoluto siléncio e silenciando outros incautos visitantes que tentavam em
vao expressar-se perante tamanhas obras de arte, este ndo era 0 momento para se
apreciar pintura, mas sim para se ouvir musica. O museu ja ndo era s6 museu, mas por
breves instantes, uma belissima sala de concertos.

Lee Riley acredita que o publico que assiste ao concerto também acaba por se
envolver com as obras: “besides watching the musicians, their eyes also deviate and
take in what is happening on the walls and the architecture, because music brings the
space alive.”**® N&o obstante a veracidade desta afirmacdo, o Belle Shenkman Music

Programme permanece como exemplo de como o valor e o potencial que a musica pode

130 Extracto da entrevista com Lee Riley, 2006.
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ter no alargamento da forma como a arte pode ser interpretada e experienciada ainda
ndo foi inteiramente reconhecida ou explorada. Até que as duas formas artisticas - arte e
masica - ndo sejam trabalhadas em conjunto por forma a transmitir uma mensagem
artistica unida, a National Gallery continuara a actuar como simples pano de fundo para

a musica.

5.2 Estudo de Caso n°2: Tate Tracks, projecto da Tate Modern.

O Tate Tracks consistiu num projecto musical inovador no qual foram
convidados masicos para compor uma faixa sonora com base numa obra de arte a sua
escolha no seio da colecgdo do museu, mais especificamente, na ala da UBS Openings:
Tate Modern Collection. Uma vez composta, cada faixa era anexada a obra, através da
sua reproducdo num posto de escuta colocado ao lado da obra que inspirou a sua
criacdo. Este projecto musical foi concebido pelo departamento de marketing da Tate
Modern em colaboracdo com uma agéncia de publicidade, tendo surgido numa altura
em que 0 museu estava preocupado com a sua imagem e com a sua capacidade de atrair
jovens e comunidades que nao fazem da ida ao museu um habito frequente. Segundo
Caroline Priest, Directora de Marketing da Tate Gallery, “the main premise behind it is
to use music as a hook to attract the attention of people, mainly 15 to 24 year olds, that
wouldn’t think about going to an art gallery.”131 Dessa forma, engquanto porta-vozes
crediveis do publico-alvo, os musicos foram propositadamente escolhidos para que
representassem diferentes géneros musicais e atingissem diferentes faixas etarias. Por
outro lado, Will Gompertz, director da Tate Media, exprimiu que “the point of the
exercise was to show that you don't have to have an art history degree to come and
enjoy the collection at Tate, you can just come in and take the emotional, the visceral
experience away with you.”*** Tendo em conta estas duas ideias, parece que a misica
assume um duplo papel e serve um duplo propdsito: por um lado, ao cumprir uma
funcdo de marketing ajuda a cativar novos publicos; por outro lado, serve um objectivo
educativo ao contribuir para a desmistificacdo da ideia de que 0s museus de arte séo
apenas para uma classe culta e instruida ou para especialistas na matéria.

A imagem do caso de estudo da National Gallery, ndo s6 o projecto de musica

ndo foi pensado pelo departamento curatorial, como a musica também né&o foi

131 Extracto da entrevista com Caroline Priest, 2006.
132 About Tate, Press Office: Press Releases, [on-line]. 21 de Setembro de 2006. Disponivel em
<http://www.tate.org.uk/about/pressoffice/pressreleases/2006/7331.htm>
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intencionalmente implementada no espago expositivo como ferramenta interpretativa da
arte. Como Caroline Priest afrima: “it wasn’t generated specifically as a way of adding
an extra layer of interpretation to the art works. However, as a by-product, that has
also happen as well, | would say.”*®* Assim, todas as novas experiéncias que a musica
estimulou e permitiu que os visitantes tivessem, foram ndo s6 bem vindas mas
essenciais para o cumprimento dos objectivos enunciados do projecto: trazer mais
pessoas a0 museu e persuadi-las a regressar.

A faixa de muUsica seleccionada para efeitos de investigacio*®* foi composta pelo
duo electronico The Chemical Brothers e intitulada The Rock Drill. Esta composicéo foi
inspirada pela escultura de Jacob Epstein, Torso in Metal from The Rock Drill (ver
imagem e legenda abaixo).

“Torso in Metal from The Rock Drill «
1913-14

Bronze

705 x 584 x 445 mm

Escultura

A anadlise dos resultados obtidos (ver nota 43) mostrou que ndo existiram
correlacdes evidentes entre os diferentes interesses, expectativas e conhecimentos de
cada individuo, e a sua experiéncia particular. Nao obstante as diferencas dos perfis dos
entrevistados, todos eles reconheceram o papel e o potencial da musica em melhorar a
experiéncia interpretativa da arte. Dois outros factores foram constantes: que a musica
nédo era algo que esperariam encontrar num espaco expositivo de um museu de arte; e

gue estavam a testemunhar e a vivenciar uma experiéncia singular, que unanimemente

133 Extracto da entrevista com Caroline Priest, 2006.

3% De forma a reunir informacéo detalhada sobre a experiéncia musical, foram efectuadas entrevistas
aprofundadas a um grupo representativo de pessoas que se voluntariaram para visitar o museu, tomar
contacto com o projecto e relatar a posteriori a sua experiéncia. Cada pessoa do grupo foi ainda inquirida
a prior sobre habitos e frequéncia de visita a museus, qual o seu conhecimento sobre o Tate Tracks e,
sobretudo, quais as suas expectativas e que tipo de experiéncia procuravam ter com este projecto.
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apreciaram, aprovaram e incentivaram para o futuro. Embora globalmente a musica
tenha engrandecido a sua experiéncia, houve opinides divergentes quanto ao alcance, ao
modo e a razdo por que ela ocorreu. Seguidamente séo apresentados alguns exemplos de

comentarios dos entrevistados:

e “Music added a new meaning. It gave the object a new meaning. The
perception | had of the object changed. What was ugly became alive
and more appealing. Music added a new dimension, it altered the
artworks’ interpretation.”

e “It completely enhanced my experience looking at the sculpture. It kind
of changed the way | looked at it and added more imagery in my mind
and it made me think about the stories and interpret it more.”

o “I think music enhanced the experience. It enhanced the object’s
message. The music didn’t add anything new. It simply intensified the
meaning, the interpretation | had made of the object.”

e “It totally added other meanings. | read the label first and it talked
about how Epstein was making a commentary on the world war and
how it was dehumanizing. | thought the music really brought that
context to life.”

e “The music added something to the object. | felt something different, it
gave more pleasure and it was fun.”

Partindo da leitura destes comentarios, no que diz respeito ao ponto de vista do
espectador, é notorio que o projecto musical Tate Tracks representou uma nova e
emocionante experiéncia museoldgica. As suas vivéncias e testemunhos mostram-nos o
potencial que a musica tem de proporcionar diferentes niveis de experiéncia. Ao criar
novos enquadramentos interpretativos, ela permite que os visitantes tenham uma
interaccdo diferente com o0s objectos artisticos, descortinando novas sensacdes e
significados na arte. A masica pode contribuir assim para uma experiéncia museologica
mais enriquecedora e melhorar, de modo variavel e em diferentes graus, a forma como a
arte pode ser vista, sentida, apreciada e compreendida.

A questdo final que se colocou referiu-se ao proprio conceito de existir ou ndo
masica no espago expositivo. Haveria entdo um lugar para a musica? A ideia global
transmitida foi a de que a muasica é bem-vinda e encorajada, mas apenas
excepcionalmente e ndo como uma regra. A sua insercao terd que fazer sentido dentro

de uma logica contextual e/ou sensorial pertinente, dado que nem todas as coleccdes e
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exposices sdo potenciadas e engrandecidas com mdsica e vice-versa. De qualquer
forma, para ser adoptada enquanto pratica habitual, foi proposto que esta teria de ser
implementada de uma forma que proporcionasse as pessoas a op¢do de ser ou nao
ouvida, respeitando assim a vontade e a sensibilidade de cada visitante. A solucéo
comum apresentada para se resolver esta questao passaria por se poder difundir masica
apenas através de head-phones, a semelhanca do funcionamento dos &udio-guias dos
museus, nos quais existe uma correspondéncia numérica entre a obra e 0 respectivo
conteddo auditivo. Assim, mediante um click, a musica ndo perturbaria, seria portatil,
pessoal, e muito mais importante: facultativa.

Os dois estudos de caso que foram aqui apresentados para analise e discussdo
variaram na sua abordagem musical. Como fora atestado anteriormente, 0s projectos da
National Gallery e da Tate Modern tinham subjacentes objectivos nucleares similares:
aumentar o nimero de visitantes e cativar novos publicos. Em ambos 0s casos, a ideia
de ter masica inserida no espaco expositivo ndo foi pensada e desenvolvida pela equipa
curatorial. Como tal, em ambos 0s casos, a sua implementagdo néo foi especificamente
concebida como forma de adicionar uma extra layer de enquadramento e interpretacédo
as obras de arte. Pelo contrario, a forma como a National Gallery e a Tate Modern
abordaram, utilizaram e permitiram que a musica assumisse papéis diversos, diferiu
substancialmente. No que concerne a tentativa de criar uma experiéncia singular que
fundisse a arte e musica, o projecto Tate Tracks esteve um passo a frente, uma vez que
conseguiu agregar essas duas formas artisticas e transmitir uma mensagem una.

Consequentemente, a relacdo que se estabeleceu entre 0 Museu e a mdsica
também foi contrastante: a National Gallery foi entendida como um cenério, um palco
para a musica; na Tate Modern, a musica foi apreendida como uma expressiva

ferramenta de interpretacdo da arte.

6. A musica recomenda-se?

Uma ultima reflexdo torna-se premente para que o debate sobre o lugar da
musica nos museus de arte possa futuramente ser alimentado e para que o campo da
Museusicologia™®® possa ser investigado e aprofundado. Numa visdo pés-modernista,
ndo existe nenhuma maneira neutra, certa ou errada para se expor e apreciar arte. Como

argumentado, um objecto artistico ou mesmo uma exposicdo podem ser interpretadas

135 Termo formulado pelo autor para tentar designar uma disciplina que se centrasse no estudo da masica
no seio da museologia.
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diferentemente por diversas pessoas pois estas constru¢cbes mentais sao “filtered
through the personal context, mediated by the social context, and embedded within the
physical context.”**® Nesse sentido, ao influenciar diferentemente a percepcéo de cada
um, podemos entdo extrapolar que também as exposi¢des sao “carefully created
artificially constructed, repositories; they are negotiated realities.”™*” Sendo realidades
construidas, as exposi¢des ndo detém a verdade, s6 podendo expressar uma Visao
particular ou interpretada - precisamente a do curador e/ou a do museu. N&o havendo
uma formula para se exibir arte, entdo os curadores sdo livres para criar variados e
novos enquadramentos interpretativos, possibilitando perspectivas variadas da arte.

Sobretudo, sdo livres para extravasar o status quo e explorar multiplos
significados na arte através de diversos meios, como por exemplo a mdsica. Tal como
Csikszentmihalyi afirma: “if the goal is to establish a connection between viewers and
the objects displayed, an effective environment may be one that tries to accommodate
different attentional styles, rather than one informed by a single vision no matter how
exalted it is.”**® Se os museus desejam cativar 0 maior niimero de pessoas possivel, t&m
que ir ao encontro das diversas necessidades, interesses e motivaces desses publicos.

Ademais, os museus devem desenvolver diferentes abordagens, permitir
multiplas leituras e experiéncias e estimular todas as dimensdes sensoriais do Homem.

De facto, a maneira como uma exposicado de arte cheira, soa ou se sente, pode
ser tdo importante como o que ela quer dizer e a forma como se mostra. Se, através da
musica, um leque diferente de publico fosse cativado, o argumento da visita ao museu
de arte poderia ser reescrito. Ao desafiar ideais e costumes pré-estabelecidos, a musica
atenuaria 0 ambiente silencioso e solene habitualmente presente, modificando a
natureza elitista dos museus.

Existe lugar para a musica no museu de arte? Estd em curso um processo de
mudanca no universo museoldgico, que ao se alicercar e enquadrar nas teorias pos-
modernistas, alimenta um terreno fértil perfeito para que a musica possa vir a ser aceite
e implementada frequentemente no seio do espaco expositivo. Ao contribuir para uma
experiéncia museoldgica mais enriquecedora e holistica, seja ela de natureza emocional,
educativa, recreativa ou mesmo social, a masica deve ser assim estimulada e acolhida

como um investimento sonante nos museus de arte do séc. XXI.

136 FALK, John; DIERKING, Lynn - The Museum Experience. p.4.
137 Cit. de Cannizzo in’ COXALL, H. - ‘Issues of Museum Text’. p.209.
138 CSIKSZENTMIHALYI, M; ROBINSON, R. - The art of Seeing. p.143.
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As Salinas de Alcochete — Um Patrimonio a musealizar

Maria Dulce de Oliveira Marques

Resumo

A investigacdo desenvolvida no dmbito da dissertagdo de Mestrado em Museologia, com a tematica “O Salgado de
Alcochete — Percursos de sal: Perspectivas de Musealizagdo”, teve como objectivo primordial a musealizagdo do
patriménio das marinhas, como forma de valorizar, preservar e divulgar o salgado de Alcochete, lugar de meméria e
de identidade.

O assunto aqui desenvolvido trata da Histéria do Salgado de Alcochete, abordando-se as questdes da producgdo e a
especificidade dos trabalhos executados pelos salineiros na produgdo de sal. Também se refere os aspectos
socioecondmicos ligados a actividade salineira, evidenciando-se o valor patrimonial e cultural das marinhas para a
comunidade alcochetana, actualmente em rapida transformacdo provocada pela constru¢do da ponte Vasco da Gama
em 1998.

The research undertaken as part of the dissertation for Masters in Museology, with the theme " O Salgado de
Alcochete - Percursos de sal: Perspectivas de Musealizagdo” (The Salt of Alcochete - Salt Routes: Perspectives for
Musealization) had as primary objective the musealization of one of the marines as a way of appreciating, preserving
and disseminating the heritage of Alcochete as an important salt producer, a place of memory and identity.

The subject developed here deals with the history of the salt in Alcochete, looks at the issues of production, the
specificity of work performed here by the salt-makers. It also refers to the socio-economic related activity,
demonstrating the value of heritage and culture of the marine community to the region, currently undergoing a rapid
transformation caused by the construction of the Vasco da Gama Bridge in 1998 that puts Lisbon only 20 minutes

away.

Palavras-chave — Key Words:
Preservar/ Memdria/ Patriménio

Preservation / Memory / Heritage

178



As Salinas de Alcochete — Um Patriménio a musealizar **°

Maria Dulce de Oliveira Marques **°

Introducéo

O presente artigo surge no ambito do projecto de investigacdo realizado, para a
dissertagdo de mestrado, que teve como tema central, o salgado Alcochete numa
perspectiva de musealizacdo do patrimonio das marinhas, como forma de valorizar,
preservar e divulgar o salgado de Alcochete — lugares de memodria e de identidade.
Neste sentido, tornou-se fundamental uma investigacdo preliminar para estudar o
salgado enquanto realidade que contribuiu para desenvolvimento econémico, social e
cultural local e, para a formacéo da identidade historica da regido

Tendo em vista um projecto de musealizacdo, numa primeira fase e dada a
caréncia de estudos sobre este patrimonio local, tornou-se fundamental estudar o
salgado de Alcochete em varias vertentes, pois a tematica do sal é complexa e, a
industria salineira envolve aspectos da vida econdmica, social cultural e até politica,
tornando-se necessario abordar o tema em mdltiplas dimensoes: a historica, a cultural, a
social e econdmica. O estudo aprofundado sobre o salgado foi crucial para perceber a
importancia econémica e social que a actividade salineira desempenhou localmente e no
quadro da producdo da regido de Lisboa e nacional, mas também para enfatizar o valor
cultural e patrimonial do salgado para a comunidade local, enquanto sua memoria e
identidade.

O vector fundamental desta investigacdo, procurou evidenciar as razes que
justificam o grande objectivo do trabalho realizado, que passa pela recuperacao,
preservacdo e valorizacdo do patrimonio das marinhas, numa perspectiva de
musealizacdo através da criacdo de um ecomuseu do sal, para que possa ser usufruido
por todos, presentes e futuros.

A musealizacdo permitira partilhar com a comunidade o trabalho de investigagdo

desenvolvido e devolver-lhe a sua memdria, as suas vivéncias e tradi¢des que a

139 Artigo baseado na dissertacdo de Mestrado em Museologia, orientada por Alice Semedo, apresentada a
Faculdade de Letras da Universidade do Porto, Julho de 2009.

140 professora do 3° Ciclo /Assessora da Direccdo na Escola EB, 23, Mouzinho da Silveira — Baixa da
Banheira. Correio electrénico — dulce.aparicio@gmail.com
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identificam e individualizam. Neste sentido, torna-se premente a implementacdo de um
programa de musealizacdo integrado, que recupere e preserve a memoria desta
comunidade em constante transformacao, quer pelas alteracdes sociais, nomeadamente
pela atraccdo de novos residentes, quer pela alteracdo do préprio territério pela
urbanizacéo acelerada, apos a construcdo da Ponte Vasco da Gama em 1998.

Para concretizar 0s objectivos propostos, foi fundamental: fazer uma pesquisa
exaustiva, recolha e analise documental em bibliotecas e arquivos (livros, revistas,
filmes, fotografias, manuscritos e periodicos); recorrer a recolha oral, e, dado que se
tratava de um levantamento de caracter etnografico, optou-se por uma metodologia
fundamentada na observagao qualitativa, predominando a observagao participante, uma
vez que permitiu uma recolha no terreno mais abrangente, pelas suas caracteristicas de
flexibilidade e de abertura. Os intervenientes neste processo, foram seleccionados tendo
em conta a sua experiéncia e representatividade na comunidade salineira e, a
disponibilidade para prestar informagdes; proceder a realizacdo de um inventario dos
objectos que integram a exposicdo temporaria, perspectivada neste projecto, tendo-se
seleccionados 0s mais representativos. Esta exposicdo devera constituir um espaco de
sensibilizacdo da comunidade, especialmente das instituicdes com responsabilidade na
salvaguarda do patrimoénio e também de particulares, para a importancia de recuperar e
preservar este patrimonio. Mas deverd ser acima de tudo, um momento de reflexdo
sobre o futuro deste patriménio que constitui a memdria e identidade de uma regido e

que, por isso, interessa preservar para que possa ser usufruto dos presentes e futuros.

1. Contributos para a Histdria do salgado de Alcochete

1.1. Inicio e desenvolvimento do salgado de Alcochete

As salinas de Alcochete, situadas na margem esquerda, ou margem Sul do
estuario do Tejo, fazem parte do salgado da regido de Lisboa, também designado
salgado do Tejo.

O salgado da regido de Lisboa, abrangia duas grandes areas: a margem direita a
Norte do Tejo (desde Loures até Vila Franca) e a margem esquerda a sul do Tejo, num
espaco que se estendia desde o Barreiro até Alcochete. As salinas localizavam-se nas
freguesias do Lavradio (concelho de Barreiro), Alhos Vedros (concelho da Moita),
Sarilhos Grandes (concelho do Montijo), Samouco (concelho de Alcochete), Alcochete

e Vasa-Sacos (concelho de Benavente).
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O salgado de Alcochete era constituido por trés regides produtoras: a regido do
rio das Enguias, regido de Alcochete — Samouco e a regido de Vasa — Sacos
(pertencente ao concelho de Benavente), menos préximo da vila (Dias, 1954).

Alcochete na década de 30 do século XX tornou-se o centro salineiro mais
importante da regido de Lisboa e no contexto nacional.

E no século XIII, que surgem as primeiras referéncias documentais relativas as
salinas de Alcochete, associadas ao aparecimento de comunidades ribeirinhas que se
foram instalando nas margens do Tejo, ligadas a exploracdo do sal. Estes primeiros
nucleos salineiros, nos quais surge Alcochete, foram-se desenvolvendo ao longo dos
séculos e adquirindo importancia econémica, passando a integrar 0S circuitos
comerciais, quer nacionais, quer internacionais, tornando-se fundamental para a
vitalidade econdmica das comunidades locais.

A propdsito, Virginia Rau (1984) no estudo que fez sobre as salinas do estuario
do Sado, no qual aborda o salgado de Lisboa, refere que nos finais do séc. XIII no
estuario do Tejo, surge “uma poeira de lugarejos que constituiam um grémio municipal
rudimentar: o concelho do Ribatejo. Nessa orla de terras baixas por onde o mar surgia
ao longo dos esteiros e dos ribeiros, quase toda entregue aos cuidados colonizadores da
ordem de Santiago, verificou-se o aparecimento de mindsculas pdvoas ribeirinhas, em
grande parte para exploracdo de salinas, desde o segundo quartel do séc. XIllI, tais
como: Montigio (1249), u samouco e Lancada (1241), sarilnos (1304), aldea
dalcouxhete (1313), alded galega (herdade de Ferndo Galego, 1306) e outras. Todas elas
tinham por sede paroquial Sabonha (Sabona, 1249), outro lugarejo situado numa
pequena eminéncia entre Alcochete e Aldeia Galega” (Rau, 1984).

Efectivamente, as zonas ribeirinhas, nomeadamente aquelas que ofereciam
condicdes favoraveis a fixacdo do homem, constituiram um ponto de atraccdo humana,
gracas aos recursos que a terra e o clima ofereciam. A exploragéo do solo era a principal
fonte de rendimento destas pequenas comunidades. O tipo de exploragdo que faziam da
terra dependia da capacidade do homem para observar e interpretar a natureza,
explorando a terra da forma mais rentavel possivel. Dai que nas zonas alagadas, onde
ndo era possivel desenvolver a agricultura, uma vez que as aguas das marés entravam
através dos esteiros ou dos rios, 0 homem dedicava-se a exploragdo do sal. Em muitas
situagdes os resultados foram vantajosos.

Por isso, tal como outros estudiosos tém referido, o salineiro, marnoto ou

marnoteiro, antes de o ser, era em primeiro lugar agricultor, pois precisava de dominar
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as técnicas para amanhar e cultivar a terra. Precisava de conhecer a terra e as plantas
que ai podia cultivar. Este conhecimento obtido pela experiéncia acumulada e
transmitido de geracdes em geragdes constituiu o0 segredo que fez prosperar a Industria
salineira nesta regido, assim como noutras.

Desta forma, embora as referéncias documentais provem a existéncia de salinas
nas margens do Tejo, a partir de meados do século XIII, construidas aqui e ali conforme
as condi¢Oes do terreno e a habilidade do homem o permitiram, é muito provavel que ja
antes se produzisse sal nesta regido. Segundo Lacerda Lobo (1793) tera sido nas
margens do Sado e Tejo que se construiram e exploraram as primeiras salinas, pelas
seguintes razdes: “1° as enchentes das marés nestas regides sdo mais consideraveis, do
que no Mondego e Ria de Aveiro; 2° o terreno é mais apropriado para nele se fazerem
as Marinhas; 3° A extraccdo do sal é mais facil pela bondade das barras de Lisboa e
Setlbal. Estas vantagens, que a natureza nunca negou a estes sitios, sdo motivos fortes,
para nos persuadirmos, que 0S N0sso maiores talvez fariam aqui primeiro Marinhas que
em qualquer outra parte” (Lobo, 1793).

No século XIV, a margem sul do Tejo teria ja uma producdo bastante
significativa, merecendo o0 interesse e investimento de proprietarios locais e
especialmente de Lisboa. Assim, em 1375 (16 de Outubro) Gil Vicente, prior de St
Maria de Sabonha, vende uma salina a Lopo Martins de Lisboa, situada num lugar
chamado “pinhal do Ribatejo”, onde se situava um dos centros produtores importantes
desta regido (Rau, 1984). St* Maria de Sabonha, ou Sabona era a sede paroquial do
concelho e integrava, aldeia galega e Alcochete. Mais tarde é ai fundada a ordem de S.
Francisco, origem da freguesia do concelho de Alcochete.

No reinado de D. Jodo I, o salgado de Lisboa, nomeadamente da margem sul,
teria ja alguma expressdo no reino pois, o sal que aqui se produzia, servia para consumo
interno e também para exportacdo para outros paises. Segundo Constantino de Lacerda
Lobo (1793): “ no reinado do senhor rei D. Jodo I havia marinhas no Riba-Tejo em tdo
grande quantidade, que ndo somente davam sal para o consumo de Lisboa, mas também
era exportado para fora do reino, o que se prova por um dos artigos, que foram
requeridos em Coimbra ao Senhor rei D. Jodo | por parte dos fidalgos, referidos nas
ordenagdes do senhor rei D. Afonso V” (Lobo, 1793).

Em 1512 foram contadas 79 marinhas, com um total de 11 052 talhos, situadas
tanto na ribeira da foz do Sabonha, como na ribeira de Aldeia Galega (actualmente

Montijo) e que eram “foreiras ou davam o dizimo, a Ordem de Santiago” (Rau, 1984).
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Conforme refere José Estevam (1948): “no século XVI, existiam muitas marinhas em
todo o termo. Entre outros, encontram-se, no ano de 1512, 0s seguintes proprietarios de
salinas: Gil Pato, Ferndo Gomes, Gil Mestre, Ferndo Cotrim e Jodo da Gama, todos
fidalgos. Rui Martins possuia duas marinhas no sitio chamado de Moinho de Vento”
(Estevam, 1948).

O salgado foi-se desenvolvendo ao longo dos séculos, sujeito as contingéncias
do meio, tais como o solo, o clima a maior ou menor proximidade dos esteiros
relativamente ao mar, que de certa forma determinaram técnicas e processo de
exploracdo. Também, 0s recursos econOmicos e humanos existentes, marcaram

desenvolvimento da indUstria salineira.

1.2. O salgado nos séculos XVI1II e XIX.

Nos finais do séc. XVIII e inicio do séc. XIX, continua a surgir documentacéo
relativa as salinas de Alcochete, tais como contratos de arrendamento, aforamentos, ou
ainda relatdrios das salinas onde sdo apresentados o0s proprietarios ou arrendatarios e a
quantidade de sal produzida. Estas referéncias provam que a exploracdo da salicultura,
nesta regido, foi evoluindo ao longo dos séculos anteriores, atingindo a sua maturidade
nos finais do séc. XVIII, altura em que ganhou projec¢do na regido de Lisboa e a nivel
nacional.

Também os estudos realizados nos finais do séc. XVIII, por Lacerda Lobo, sobre
0 salgado portugués, permitiram perceber o estado de desenvolvimento da Industria
salineira em Alcochete, o tipo de solo das marinhas, os processos utilizados e a
localizag@o das marinhas.

Relativamente ao século XIX, alguma documentacdo existente no arquivo
distrital de Setubal, permitiu esclarecer algumas questdes sobre o salgado de Alcochete,
nomeadamente quanto ao numero de salinas, sua localizacdo e respectivos proprietarios,
assim como quem eram os arrendatarios. Porém, é escassa, atendendo a importancia
deste salgado ja em finais do séc. XVIII e, especialmente no séc. XIX. Muita
documentacdo ou se perdeu ou estard por inventariar e dispersa em arquivos
Municipais, ou em outras instituicbes e familias, proprietarias ou arrendatarias de
salinas.

Foi possivel colmatar, em parte, esta lacuna para os finais do séc. XVIII,
recorrendo a uma obra bastante importante para a histéria econémica e social de

Alcochete, que € a obra de Jacome Ratton (1992), escrita entre 1747 e 1810. Nela
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observa-se o estado de desenvolvimento de Alcochete, quer ao nivel da agricultura, quer
da salicultura, a ocupagdo do espaco em termos de populagdo, as zonas cultivadas e
incultas bem como a situagdo econémica das populacbes que aqui habitavam. E, por
isso, uma referéncia para Alcochete, na qual se encontram descritos espacos e situacoes,
bem como todas as obras levadas a cabo por este empreendedor em varios locais. Tais
foram os trabalhos de modernizagdo implementados, nomeadamente na Barroca D"Alva
que o rei D. José se lhe dirigiu nestes termos: “ este ¢ o nosso Ratton o grande
cultivador da barroca d*Alva” (Ratton, 1992).

O unico rendimento da Barroca d”Alva, na altura em que Jacome Ratton a tomou
de arrendamento decorria 0 ano de 1767, era uma marinha que se situava afastada do
Tejo. Esta era uma marinha pequena e que Se encontrava em mau estado de
conservagao, estando arrendada por 192.000 reis, “Unico rendimento de toda a barroca
d'Alva para seu dono.” (Ratton, 1992)

O autor depois de analisar as circunstancias locais das salinas, procedeu a
trabalhos de melhoramento da marinha. A capacidade de investimento de Jacome
Ratton, a adopcdo de novos instrumentos e o aperfeicoamento de processo de
exploracdo do solo, nomeadamente nos locais onde ja existiam salinas, criaram
condigcdes para que o salgado de Alcochete, se tornasse um centro produtor com
especificidade que o distinguia dos outros salgados do pais, quer pelos processos de
exploracdo adoptados, quer pelas iniciativas implementadas por alguns proprietarios na
rentabilizacdo das marinhas existentes e na construcdo de novas marinhas. Tudo isto
trouxe enormes beneficios para o salgado, pois promoveu 0 aumento da producdo e a
qualidade do sal e melhorou os processos de exploracao do sal.

Em 1790, segundo Lacerda Lobo (1991), destacavam-se em Alcochete as
marinhas situadas na ribeira do Batel, na Barroca D"Alva, pois 0 autor em Memorias
sobre as marinhas em Portugal, refere que as marinhas que ficam ao sul do Tejo situadas
nos extremos de Alcochete, Aldeia Galega (Montijo) Moita, e Alhos Vedros, estavam
construidas em locais em que o solo era favoravel a produgéo por serem “ formadas em
terreno ordinariamente apertado o que influi muito na bondade das marinhas, sendo
melhores aquelas, que tém mais endurecido o fundo dos talhos, onde se faz a
cristalizacdo do sal” (Ratton, 1992).

Em 1796, Jacome Ratton, refere que, na margem direita da Lagoa que se situa

junto ao rio das Enguias, existiam “algumas marinhas e alguns outeiros de Alcochete”
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(Ratton, 1992). Na margem esquerda desta mesma lagoa, existia uma vasta planicie,
composta por sapal, onde nascia o salgado.

A documentagdo existente relativamente ao seculo X1X, nomeadamente a partir
de meados deste século, mostram a presenca de novos proprietarios ou produtores
arrendatarios, a explorar as salinas. A industria salineira constituia uma fonte de
rendimento local.

Em meados do séc. XIX, a propria Camara toma uma posicdo ao lado dos
proprietarios, junto do poder politico central, sinal que a industria salineira, teria ja
algum peso econémico na regido.

Comprova-o uma carta enviada a Rainha D. Maria Il (Carta a Rainha, 1845),
redigida pela edilidade camararia, que em nome dos proprietérios, dirige uma peticdo
Rainha, queixando-se da imposicdo que tinha sido lancada sobre o sal. Esta imposicao
estava a afectar os proprietarios e restantes produtores que comecavam a ter problemas
com os elevados custos, incluindo os fiscais e com a dificuldade da venda do produto,
pois 0s comerciantes, deixavam de compara sal em Alcochete, procurando outras
regides cujo negocio fosse mais rentavel. Por isso, pedem a rainha que seja abolido o
imposto, pois estava a causar alguns problemas, nhomeadamente aos proprietarios, pois
caso o sal ndo fosse vendido, ndo era possivel manter as salinas em laboragéo, sendo
preferivel deixa-las ao abandono.

Esta situacdo, ndo atingia apenas os exploradores de sal, 0s seus trabalhadores e
a populacdo em geral de Alcochete, mas, conforme se refere o documento, também a
casa real, se via privada deste produto para servir em sua corte e privada do rendimento
que o sal Ihes poderia dar.

Apesar de algumas circunstancias adversas a exploracdo do sal, € durante o
século XIX que o salgado de Alcochete sofre um grande incremento. Como prova
documental refere-se a Relagdo das marinhas do concelho de Alcochete, datada de
1882, elaborada pelo Ministério das Financas, na qual sdo identificadas e localizadas
todas as marinhas existentes na regido de Alcochete, 0s respectivos proprietarios e
rendeiros e a producéo de sal de cada marinha. Este documento permitiu perceber que o
nimero de salinas tinha aumentado bastante, e a exploracdo era feita de forma
sistematica e organizada, pelos proprietarios ou rendeiros.

Assim, em 1882, de acordo com a relagdo das salinas de Alcochete, contaram-se
119 salinas em laboracdo, apenas uma salina estava em ruina, deixando de produzir. As

salinas produziam cerca de 38 944 980 litros ou seja, 34 772,3 toneladas o que equivalia
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a 46.363,07 moios.*** Neste relatério, conseguiu-se também apurar, que a producéo de
algumas marinhas era muito baixa e noutras era bastante alta e, a propriedade
concentrava-se na mao de um pequeno grupo de proprietarios. Um exemplo disso, era o
proprietario D. Antonio Pereira Coutinho que possuia grande numero de salinas, todas
elas exploradas pelo préprio. Noutros casos a exploracdo das salinas era feita por
rendeiros, que exploravam as marinhas de varios proprietarios sob regime de
arrendamento.

Porém, apesar do nimero de salinas em laboracdo ser bastante significativo, a
producdo era baixa, se compararmos com 0s niveis de producdo atingidos na década de
trinta, conforme se pode observar no quadro abaixo apresentado. No entanto, é
importante referir que, a producdo ndo era linear, estava sujeita a factores de varia
ordem, nomeadamente 0s Invernos rigorosos que podiam causar estragos nas marinhas,
as condicdes climatéricas durante a safra, o estado de conservacdo das marinhas e 0s
processo de extraccdo utilizados. Assim, quer em anos anteriores, quer nos anos
seguintes, os niveis de producdo poderiam ter sido maiores ou menores, mas ndo se

encontraram registos estatisticos que comprovem.

1.3. Preponderancia do salgado de Alcochete no séc. XX

N&o obstante, as contingéncias a que estavam sujeitos os produtores de sal,
constata-se que, no inicio do século XX, a producdo do sal representava para 0s
habitantes de Alcochete uma fonte de rendimento, ndo s6 para os produtores e
comerciantes do produto, como para os habitantes em geral, uma vez que a actividade
salineira utilizava uma grande quantidade de mao-de-obra distribuida por varios
servigos: 0 amanho das marinhas, os processos de producdo e a safra, sendo necessario
uma mao-de-obra diversificada, pois os trabalhos também o eram - uns exigiam forca
fisica, como a tirada do sal e o transporte para o barco, outros exigiam destreza manual,
pericia e experiéncia na sua execucao.

Em 1918, a produgdo de sal da regido de Alcochete e o seu comércio
destacavam-se na regido de Lisboa, servindo o mercado interno e externo. A
comercializacdo do produto, nomeadamente, o sal para exportagcdo, comecava a levantar

alguns problemas, que levou a Camara a intervir, criando em sessdo camararia de 8 de

141 A medida adoptada no salgado era 0 moio. Segundo Luis Dias (1954) para medir um moio utilizam-
se 15 canastras de 56 litros cada, que no total perfazia 840 litros. Porém, Charles Lepierre (1936), na sua
obra, refere que, 1 moio corresponde a 750 Kg. Com estes dados converteram-se os litros de sal
produzidos, para moios e para toneladas e obtiveram-se os resultados referidos.
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Abril desse ano, uma “Postura Municipal” (1918) em que se regulamenta o comércio do

produto para exportacéo:

“ Artigo 1°: Todo o sal produzido no Concelho de Alcochete destinado a exportacéo,
pagara o imposto camardrio da taxa de $20 por cada 840 litros (um moio) e a de $25

por cada 4:000 quilogramas (uma tonelada) quando vendidas a peso.”

O documento refere também as penalizacbes para 0s proprietarios ou
exploradores que ndo cumprissem esta obrigacdo ao fazerem sair sal, clandestinamente,
para fora do reino.

Esta postura camararia mostra a importancia que nesta altura, a producéo e o
comércio do produto tinha no quadro da producdo da regido de Lisboa. Infere-se deste
documento que o sal produzido no concelho de Alcochete servia para abastecimento da
regido, e era bastante procurado pelo mercado externo. A importancia econémica do
produto exigiu a intervencdo camaréria, que para além de tentar estabelecer alguma
ordem no comércio do produto, evitando fraudes e a concorréncia desleal, também
retirava daqui algum beneficio mediante a cobranca do imposto.

Porém, € na década de 30, especialmente entre 1933-36 que o salgado de
Alcochete se tornou o principal centro produtor da regido de Lisboa e no contexto da
producdo nacional, abastecendo o mercado interno e externo. Os dados fornecidos por
Charles Lepierre (1936), no inquérito que realizou, assim o demonstram. Segundo a
relacdo de salinas que o autor apresenta no seu trabalho, o numero de salinas em
laboragdo era de 86 e a producao “batia o record nacional”, conforme ilustra a tabela
abaixo indicada. No entanto, quanto ao namero de salinas, 0 mesmo autor numa tabela
de pregos sobre a ““ tirada de sal”, relativa aos anos entre 1931-35 apresenta uma relagéo
das marinhas e respectivos proprietarios, na qual identifica, 109 marinhas distribuidas
por treze proprietarios (Lepierre, 1936).

Cento e nove marinhas, seria 0 nUmero mais correcto a indicar, pelas seguintes
razdes: em 1882, na “Rela¢do de marinhas do concelho de Alcochete” realizado pelo
Ministério das Financas contaram-se 119. Considera-se que 0 numero nao terd
diminuido tanto em cerca de 50 anos. Por outro lado, em 1954, o Inquérito realizado ao
salgado de Alcochete, pela C. R. P. Q. F. refere 95 marinhas em laboragéo (Dias, 1954).
Ou seja, mais do que as 86 marinhas referidas por Charles Lepierre.

Finalmente a “Tabela de pregos sobre a tirada de sal” também incluida no

trabalho de Charles Lepierre (1936), foi elaborada pela “Associacdo de Classe dos
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Descarregadores de Mar e Terra de Alcochete”, o que ¢ um indicador mais objectivo,
pois trata-se de um registo feito pela propria Associacdo. Em contrapartida, a relacdo de
salinas que o autor apresenta no inicio do seu trabalho foi elaborada com base em
informacdes recolhidas junto de alguns proprietarios, e que, por lapso, ou pelo facto de
algumas marinhas estarem em mas condi¢c6es de conservacéo, nao foram incluidas nesta
relacao.

O quadro que a seguir se apresenta d& uma panoramica geral sobre o salgado da
regido de Lisboa, contextualizando o salgado da regido de Alcochete, que se destaca, no
numero de salinas em laboracéo e na elevada producdo que apresenta, em comparacao
com as outras regides da margem esquerda (Barreiro, Moita e Montijo), bem como da
margem direita (Vila - Franca e Loures).

Em 1932 Caharles Lepierre (1936), calculou a producédo nacional que rondava as
230.000 toneladas. O salgado de Lisboa produzia uma média anual de 110.000
toneladas, (140 a 150.000 moios de sal) representando 48% da producéo nacional.

Assim, as salinas das margens do Tejo produziam cerca de metade do sal do
pais. Era na margem esquerda que se encontrava a maior producdo, nunca antes
atingida, excedendo os 130.000 moios, ou seja mais de 98.000 toneladas
(aproximadamente 100.000 toneladas.), representando 89% da producédo. O concelho de
Alcochete destacava-se, aqui como o maior centro produtor, uma vez que as salinas
desta regido produziam 77.456 toneladas (103.275 moios), representando 70% da

producdo da margem sul.
Quadro 1

Producdo das marinhas do Tejo em 1932

Concelhos NUmero de Moios Toneladas %
marinhas
Margem Vila - Franca 7 8.450 6.338 5,7%
Direita
(a norte) Loures 3 7.350 5513 5%
Total 20 15.800 11.850 10,7%
Margem Alcochete 86 103.275 77.456 70,3%
Esquerda Barreiro 61 7.610 5.708 5%
(asul)
Moita 23 10.210 7.658 6,9%
Montijo 24 9.900 7.425 6,7%
Total 194 130.995 98.246 88,9%
Total 214 146.795 110.096 100%

Fonte: LEPIERRE, Charles — Inquérito a Industria do Sal em Portugal, 1936, p. 36.
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Também no quadro da producdo nacional, Alcochete ocupavam o primeiro
lugar, uma vez que representava mais de 30% da produgdo total do pais.

Perante estes dados, infere-se que as salinas de Alcochete marcaram nesta altura
a historia da salicultura portuguesa, pela intensa actividade deste salgado que atingiu
niveis de producdo nunca antes atingidos, projectando o salgado em termos nacionais e
internacionais, uma vez que o sal que se produzia servia 0 mercado interno e externo.
Parece ser este o sentido de Charles Lepierre (1936), quando afirma: “ o concelho de
Alcochete tem o recorde da produgao nacional.”

Conforme refere o autor supra citado, o sal da margem sul do Tejo,
particularmente o de Alcochete, constituia na década de 30 a “fonte mais importante da
exportacdo de sal portugués para o estrangeiro, que se fazia pelo porto de Lisboa” (
Lepierre, 1936).

Relativamente ao pessoal empregado na salicultura, em 1932, na margem
esquerda do Tejo, regulava os 1.300 operérios. Alcochete empregava 600 trabalhadores;
Vasa-Sacos 150; Montijo 200; Moita e Rosario 200 e Barreiro 150 (Lepierre, 1936).
Conforme se pode inferir deste dados, a industria salineira nesta altura era de longe a
mais intensa desta regido, o que vem corroborar a alta produtividade das salinas.

A produgdo de sal, constituiu um pdlo de desenvolvimento econdmico da regido
e de atraccdo de investimentos no concelho. Certamente que este dinamismo econémico
teve consequéncias positivas para os habitantes do concelho e no desenvolvimento
sociocultural local.

Em meados do século XX, segundo as informacdes fornecidas por Luis Dias
(1954) no inquérito realizado ao Salgado de Alcochete, o salgado era composto por 95
salinas, apresentando algumas delas um estado de tal modo decadente que ndo era
possivel produzir sal.

A exploracgdo das salinas continuou nos anos seguintes, embora, pouco a pouco
algumas fossem entrando em ruina, por falta de trabalhos de conservacdo e de
aperfeicoamento dos processos de exploracdo, o que se reflectiu na baixa producgéo das
salinas e no seu abandono. No inquérito realizado, o autor analisa a situacdo das
marinhas de Alcochete e, face aos problemas detectados em algumas delas, alertou para
a necessidade de proceder a obras de conservacdo urgente e ao aperfeicoamento dos
processos de exploracao.
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Fig.1 — Fonte: Sal Comum, 1951 / Assunto: Marinha Nova da Bomba em laboracéo. Rapacédo do sal.
Autor: desconhecido. s. d.

No entanto, ao que parece, pouco foi feito e por isso, cerca dos anos 70 o
salgado foi entrando em decadéncia, uma vez que os custos da producdo e do transporte
do sal até ao porto, ndo permitiam concorrer com os pre¢os do mercado, inundado pelo
sal proveniente da Franca e da Italia que conseguiam vender o sal por metade do preco.

Inclusivamente o sal que era utilizado na salga do bacalhau, nesta altura um dos
meios de escoamento do sal produzido nesta regido, passou a utilizar o sal dos italianos
e franceses, que o colocavam no local por metade do preco. Segundo informacdes do
marnoteiro, Sr. Manuel Nicolau, ainda hoje no activo na Unica salina em laboracgdo ( a
salina do “Brito”), enquanto o sal “tirado” da salina proxima dos estaleiros da seca do
bacalhau era vendido a nove escudos, os Italianos vinham oferece-lo a cinco escudos o
quilo.

E na década de 90 com a construcio da ponte Vasco da Gama que o salgado de
Alcochete caiu de vez, uma vez que as obras e a expropriagdo dos terrenos onde se
situavam parte das salinas do Samouco, ndo permitiram que se continuassem a produzir.
Os seus trabalhadores viram desvanecer-se uma actividade que dava vida a regido, pela
paisagem que oferecia (0 branco das serras de sal a espelhar-se na agua ), e pelas aves

que sobrevoavam, e que aqui tinham o seu habitat.
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2. Os trabalhos executados pelos salineiros na producéo de sal.

Conforme relataram os salineiros (Informantes: Sr. Manuel Nicolau e Sr.
Turcato Guerra, 2009), até meados do século XX, altura em que se iniciou a seca do
bacalhau e aparecem algumas inddstrias na regido, era tradicdo familiar iniciar a
actividade profissional no trabalho das marinhas. O saber era transmitido de pais para
filhos, mantendo-se deste modo a tradicdo na familia no amanho das marinhas, e na
feitura do sal segundo processos tradicionais. Muitos dos trabalhos exigiam uma
especializacdo que se adquiria pela experiéncia transmitida de geragdo em geracao.
Assim se perpetuaram até hoje. A especializacdo ndo dizia respeito a uma so tarefa, mas
a um conjunto de tarefas que eram habituais e se repetiam todos anos, e, para além de
exigirem conhecimento pormenorizado dos trabalhos e dos fendmenos que ocorriam,
exigiam capacidade de observacdo e pericia manual para as executar. Referimo-nos
especialmente aos processos de feitura do sal, em que o salineiro tinha que perceber,
quando a agua atingia a concentragdo necessaria, ou seja, se atingiu o “Grau”; fazer a
circulacdo da agua nos varios compartimentos até aos cristalizadores, e finalmente
quando atingia a concentracdo suficiente e comecava a produzir sal. Iniciava-se entéo a
rapar o sal.

No entanto, havia trabalhos que podiam ser executados indistintamente por
qualquer trabalhador, como sejam os trabalhos de limpeza, a rapacdo e o carrego. A
tirada do sal, exigia acima de tudo robustez fisica para aguentar a dureza dos trabalhos.
Tendo em conta a especializagdo de alguns trabalhos a executar, os trabalhadores das
marinhas assumiam designacdes diferentes consoante a fungdo que desempenhavam.
Entre os trabalhadores da marinha ha a considerar em primeiro lugar os “criados da
marinha”: marnoteiros, contra-mestres e redores, que eram 0s Unicos trabalhadores
permanentes.

Assim sendo:

- O marnoteiro era o encarregado geral da marinha, ou seja 0 mestre da marinha e tinha
as funcbes de comando (Dias, 1954). O marnoteiro tinha sob as suas ordens 2 ajudantes
(o contra-mestre e o repartidor de aguas ou redores que fazia a circulacdo da agua, da
reserva ate aos talhos.) (Informante: Sr. Manuel Nicolau, marnoteiro, 85 anos, 2009).
Nos casos em que ndo havia contra-mestres e redores, 0 marnoteiro executava

varios trabalhos, tais como a circulagdo da agua e zelava pela conservagdo da marinha.
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Nas marinhas pequenas, fazia também a rapacdo e, se tinha tempo disponivel,
executava a mesma tarefa noutras marinhas do mesmo produtor. Em muitos casos era
marnoteiro de mais do que uma marinha (Dias, 1954).

- O contra-mestre, sO existia nas marinhas maiores, fazia a circulacao da agua por ordem
do mestre, e podia executar outros trabalhos se tivesse tempo disponivel.
- Os redores estavam imediatamente a seguir ao contra-mestre, e trabalhavam também

sob as ordens do marnoteiro. No final da safra “apagam o labor”, faziam a tomada de

agua. Também podiam colaborar na rapacéo (Dias, 1954).

Fig. 2 - Assunto: Marnoteiro,
Sr. Manuel Nicolau — Salina
do Brito. Data: Julho de 2008.
. Autor: Dulce Marques

Os criados das marinhas, comegavam a trabalhar em principios de Abril, altura
em que se iniciavam os trabalhos de limpeza na marinha e, acabavam a actividade em
principios de Outubro. Durante o Inverno, o marnoteiro ia algumas vezes a marinha
vigiar o alagamento e ganhava saléario.

Existia ainda o amoiador, designado “punhos reais”, que tinha a funcdo de
encher as canastras de sal, utilizando uns “punhos” de madeira, ajudava a colocar na
cabeca do carregador e contava 0 nUmero de canastras que cada carregador
transportava, das barachas até a serra. O amoiador podia ter um ajudante ou mais, para
amoiar o sal, pois nas marinhas mais pequenas o transporte era mais rapido, uma vez

que as marinhas ficavam mais perto da serra, sendo necessario dar “vazao” aos
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carregadores, para ndo ficarem a espera que se enchesse a canastra de sal. O tempo de
espera era dinheiro que se perdia, pois quanto mais canastras carregassem mais
ganhavam (Informante: Sr. Manuel Nicolau, marnoetiro, 85 anos, 2009)

O transporte do sal, designado, carrego do sal era feito de empreitada.
Formavam-se grupos de 15, 20 ou 30 homens, consoante o tamanho das marinhas. Cada
grupo de homens constituia um “rancho”, que, embora trabalhassem para o produtor de
uma ou mais marinhas, também podiam ir tirar sal nas marinhas de outros proprietarios.

O “rancho” comecava a carregar o sal na marinha onde o sal estava pronto para
transportar para a serra. Passando para as marinhas seguintes percorrendo todas as

marinhas do mesmo produtor.

Fig.3 — Fonte: O sal, 1966. Assunto: Rancho em plena rapacéo.
Autor: desconhecido; s.d.

Quando terminava a tirada de sal da 12 rapacdo em todas as marinhas, o rancho
voltava novamente a marinha onde tinha iniciado a tirar o sal da 12 rapacdo, e tirava 0s
sal das sucessivas rapacfes , até as marinhas deixarem de produzir sal (normalmente
até final de Agosto, principios de Setembro, consoante as condi¢des climatéricas o
permitissem).

Por norma, cada homem deveria tirar por dia, em média, 5 moios de sal; cada
moio de sal equivalia a 15/16 canastras. Assim, cada carregador transportava, em média,
75 canastras. Cada canastra pesava 56 quilos (Dias, 1954).
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Fig. 4 - Fonte: Sal Comum, 1951. Assunto: Carrego do sal para a serra.
Autor: desconhecido; s.d.

O carregador atirava com a canastra de sal para a serra. Na serra estava o serreiro
que dominava a “arte” de construir a serra, colocando o sal por camadas consoante a
rapacdo. Com o rodo ia alisando as paredes da serra para que o sal ficasse
acondicionado para aguentar os rigores do Inverno. Nos ranchos grandes havia dois
serreiros a fazer a serra. Nos ranchos pequenos era suficiente um serreiro.

O horério normal destes trabalhadores era das 9 as 13 e das 14 as 18 horas. No
entanto, na altura da tirada de sal, os “tiradores de sal” podia comegar a tirar o sal “logo
que descobria o dia” e em dias de lua cheia iam para a marinha mais cedo, carregando o
sal para a serra. Por volta das onze horas e trinta da manhd, paravam para o almocgo. Até
a hora do almoco, tiravam cinco moios (podia varia consoante o tamanho das marinhas),
almocavam e depois faziam a sesta. Quando o calor abrandava, por volta das cinco
horas da tarde, voltavam a tirar mais sal, tirando mais 2 moios. Como a tirada de sal era
feita de empreitada, quanto mais moios tiravam mais ganhavam. Cada moio era pago a
7 escudos. (Informante: Sr. Manuel Nicolau, marnoteiro, 85 anos, 2009)

Os trabalhadores assalariados trabalhavam a jorna, vencendo o “jornal”. No final
da semana o patrdo pagava aos trabalhadores. Na década de 50 o “jornal” era de cerca
de 83%00 diarios. O marnoteiro ganhava mais 10 tostGes que o0s restantes trabalhadores,
pelo facto de fazer as tomacdes de agua (levantava as comportas e arreava as comportas

do esteiro). (Informante: Sr. Manuel Nicolau, marnoteiro, 85 anos, 2009)
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Fig. 5 — Fonte: Sal Comum, 1951. Assunto: Serreiros a cobrir a Serra com palha de pauis.
Autor: desconhecido; s. d.

Regra geral a partir de 15 de Junho, recebia também a “comedoria”, ganhando a
mais cerca de 78 $ 00/85 $00 mensais, consoante a marinha. No fim da safra o patrdo
pagava também a “soldada”, espécie de gratificacdio cujo valor podia variar,
210%$00/250$00. Os contra-mestres e redores tinham o mesmo salario e geralmente
auferiam também comedoria e soldada, embora ligeiramente inferiores as do marnoteiro
(Dias, 1954).

No salgado de Alcochete, todos os trabalhos eram feitos por homens. As
mulheres ficavam em casa a cuidar dos filhos ou podiam dedicar-se a agricultura,
fazendo os trabalhos mais leves. No entanto a partir de 1957, altura da greve dos
salineiros, as mulheres comecaram a trabalhar nas marinhas executando todo o tipo de
trabalhos e assim foram ficando ajudando nas limpezas, rapavam o sal e ajudavam a
tirar o sal das barachas. O sal comecou entéo a ser carregado em pequenos carros de
mé&o, uma vez que o transporte do sal a cabeca era muito pesado para as mulheres. Entdo
o0s patrdes introduziram este veiculo, para permitir que as mulheres ajudassem a tirar o

sal.

Concluséao

O salgado da regido de Alcochete marcou no século XX, a historia da salicultura
portuguesa e de Alcochete, pela intensa actividade deste salgado que atingiu niveis de
producdo, nunca antes verificados, projectando o salgado em termos nacionais e

internacionais, pois o sal que se produzia servia tanto o mercado interno como a
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exportacdo. Conforme refere Charles Lepierre (1936), o sal da margem sul do Tejo,
particularmente o de Alcochete, constituia na década de 30 a “fonte mais importante da
exportacdo de sal portugués para o estrangeiro, que se fazia pelo porto de Lisboa”
(Lepierre, 1936).

Em suma, é inegavel a importancia do patrimonio das marinhas tornando-se
fundamental a sua conservacdo e preservacdo, que passa por um projecto de
musealizacdo, urgente e necessario pelas seguintes razdes: pelo valor patrimonial,
historico, cultural e natural das salinas e a importancia que o salgado desempenhou no
desenvolvimento economico e na dinamizacdo social e cultural da regido; o facto do
concelho de Alcochete estar em crescente expansao econdmica e social, muito acelerada
pela inauguragdo da Ponte Vasco da Gama em 1998 e uma vez que novos residentes e
novos investimentos sdo atraidos para esta regido; o salgado e o comércio do sal fazem
parte das raizes histdricas e culturais do concelho de Alcochete, contribuindo para a

formacdo da identidade local e até nacional.
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Ser turista num museu — especificidades de um publico

Helena Dinamene Baltazar

RESUMO

A opcéo de um turista visitar ou ndo um museu decorre de factores inerentes a sua propria condicao de turista, ja que
0 seu comportamento tem uma légica que lhe é muito prdpria e que condiciona as suas opgdes e ritmos de consumo
cultural. Os museus que desenvolverem uma politica de divulgacdo da instituicdo e servicos adequados a
especificidade deste segmento de publico verdo ndo sé aumentar o nimero dos seus visitantes como melhorardo a

qualidade da respectiva visita.

For a tourist to visit or not to visit a museum depends on his own condition of being tourist, because tourist behavior
has its own logic with great impact on cultural consumption. Museums that publicize the institution and provide
necessary services for this group of visitors can raise up the number of visitors and improve the quality of their visit.

Palavras-chave — Key Words:
Turista cultural, publicos de museus, comunicagdo em museus

Cultural tourist, museum publics, museum comunication
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Ser turista num museu — especificidades de um pablico™*

Helena Dinamene Baltazar'®®

Introducéo

A questdo investigada neste trabalho foi “a importincia dada aos turistas,
enquanto publico de museus ”, pretendendo-se perceber se 0s museus desconheciam ou
ignoravam os turistas enquanto segmento de publico e se a comunicacdo que se
estabelecia entre os turistas e estas instituicGes era a mais apropriada. O tema parecia
pertinente tendo em conta a centralidade que os publicos de museus vinham a adquirir
desde as Gltimas décadas; a auséncia de estudos individualizados sobre este segmento
de publico, levados a cabo no &mbito da museologia portuguesa; e o desconhecimento
aparente, por parte dessa museologia, dos estudos feitos sobre turistas, por grupos de
reflexdo sobre o fendmeno turistico, particularmente sobre turistas consumidores
culturais.

Porém, a questdo de partida criava um problema de base: como avaliar a
importancia que os museus davam aos turistas? Seria legitima uma abordagem dos
museus em geral? Um caso especifico? Definiu-se que a forma possivel de distinguir a
importancia dada a um segmento de publico se relacionava com a capacidade dos
museus atrairem a atencdo e estimularem o desejo de visita e de contribuirem para a
concretizacdo de experiéncias positivas dos individuos pertencentes a cada segmento de
publico. Isso s6 era possivel quando os museus conheciam ou procuravam conhecer 0s
seus visitantes e estavam disponiveis para satisfazer as suas necessidades e motivacoes,
através da adequacdo dos seus servicos a essas necessidades e motivagdes. Havia pois,
uma forma concreta de distinguir os museus que davam importancia a determinado
grupo de publico, de um museu que nao o fazia, fosse por desconhecimento ou por falta
de vontade. Nesse sentido, a investigacdo teria de centrar-se num caso especifico e ndo
nos museus em geral. Assim, 0 que se procuraria saber ndo era o0 grau de importancia

gue 0S museus em conjunto atribuiam aos turistas, mas se um museu, individualmente

142 Artigo baseado na dissertagdo de mestrado do Curso Integrado de Estudos Pés graduados em
Museologia, orientada por Alice Semedo apresentada na Faculdade de Letras da Universidade do Porto:
BALTAZAR, H. “Os Turistas no museu: (dis) ou indispenséveis? O caso do museu de Alberto Sampaio
em Guimaraes”, 2008.

143 helena.duarte.baltazar @gmail.com
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falando, dava efectivamente atencdo e importancia a este segmento de publico, através
da forma como conseguia atrair estes visitantes a instituicdo e da forma como conseguia
concretizar os desejos e expectativas desse publico. Optou-se assim por trabalhar um
caso de estudo — 0 Museu de Alberto Sampaio em Guimaraes. A op¢do por este museu
explica-se de forma rapida: 0o museu estd instalado numa cidade classificada como
Patrimonio da Humanidade, possui, entre as suas coleccbes, doze obras consideradas
tesouros nacionais e tem uma localizacdo privilegiada em pleno centro histérico. No
entanto, este contexto favordvel, ndo se traduz num numero elevado de visitantes
estrangeiros***. De entre os monumentos existentes na cidade, o ndcleo constituido pelo
Castelo, pela capela de S. Miguel e pelo Pago dos Duques de Braganga, parece exercer
uma atracgdo especial em detrimento do restante patriménio, principalmente no que ao
publico turistico diz respeito. Procurar entender se esse deficit de turistas era imputavel
a direccdo do museu por auséncia (voluntaria ou involuntaria) de uma politica de
captacdo e acolhimento deste segmento de publico ou aos préprios turistas por terem
outros interesses que ndo a visita a atrac¢Oes culturais, ajudaria a encontrar respostas
para a questdo de partida. Tratando-se de um estudo de caso, os resultados obtidos
seriam interpretados dentro do seu contexto especifico local, e as conclus@es aplicadas a
situagBes com um contexto idéntico, esperando-se que, dentro de um paradigma critico
do conhecimento, as conclusdes obtidas para o0 Museu de Alberto Sampaio pudessem
provocar a reflexdo acerca do que cada museu individualmente poderia fazer para servir
melhor este segmento de publico.

Assim, os objectivos pretendidos com esta reflexdo foram, por um lado,
justificar a legitimidade e necessidade do tratamento dos turistas como um segmento
diferenciado dos restantes visitantes dos museus, demonstrando que, ao ndo o fazerem,
0s museus perdem capacidade de atrac¢do e tornam-se menos eficazes no processo de
comunicagdo interna; contribuir para estimular o desenvolvimento de estudos
especificos sobre turistas, no ambito da Museologia, ajudar o Museu de Alberto
Sampaio a identificar as suas fragilidades, no que ao segmento dos turistas diz respeito,
propondo acgdes concretas para aumentar os turistas estrangeiros interessados em visitar
o museu e melhorar a qualidade da experiéncia dos que ja o visitam. Finalmente,

demonstrar a tutela os reflexos negativos, no que a um segmento especifico de publico

144 Enquanto 41 094 turistas estrangeiros entraram nos postos de turismo de Guimaraes entre Novembro
de 2006 e Outubro de 2007, em igual periodo de tempo, apenas 6589 visitaram 0 museu Alberto Sampaio,
ou seja, apenas 16% dos turistas estrangeiros que estiveram nos postos.
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diz respeito, que o seu desconhecimento pode conduzir e que uma politica de publicos e
uma visdo mais estratégica, nomeadamente, a integracdo da figura do “gestor de
publicos” ¢ de técnicas de marketing na pratica quotidiana dos museus permitiria

ultrapassar.

Revisdo da literatura

O crescimento generalizado do turismo na segunda metade do século XX trouxe
consigo o aumento de estudos sobre turistas e a sua segmentacdo. A investigacdo nesta
area desenvolveu-se, principalmente, a partir da década de setenta e resultou da tentativa
dos profissionais do turismo entenderem e anteciparem as tendéncias da procura
turistica e, assim, criarem uma oferta apropriada. Os autores que se dedicaram a
investigacdo sobre os turistas consumidores culturais desenvolveram dois tipos de
estudo. Um grupo procurou estudar o tipo de consumo que o turista terd propensao para
fazer, a partir da definicdo do seu perfil socio-demografico® e das suas motivagtes'*®.

Um segundo grupo desenvolveu estudos que se centram sobre os consumos
efectivamente realizados. Os segundos demonstram que frequentemente as escolhas
dependem muito menos do perfil socio-demogréfico e das motivacbes que de contextos
e circunstancias externas e aparentemente secundarias. Assim, verificou-se que uns
autores partiram da definicdo conceptual de turismo e turista cultural e outros da
definicdo técnica**’. Enquanto o turismo cultural, segundo a definicdo conceptual, se
centra nas motivacdes que estdo por detrds da escolha das atracgfes a visitar e sdo elas
que determinam se o turista e a sua préatica sdo culturais ou ndo; ja a definicdo técnica
utiliza o destino, ou seja, o tipo de locais visitados, para classificar a visita como
cultural, independentemente das razbes que provocam essa deslocacdo. Tal como
noutras areas, também aqui a investigacdo comecou por estudar aspectos particulares
que poderiam influenciar a forma como cada pessoa escolhia o tipo de viagem que
fazia, para se evoluir no sentido do cruzamento de mdltiplas influéncias - as

caracteristicas da visita, a fonte de informag&o acerca do que se visita, 0 conhecimento

%5 Formica e Uysal (1998) e Master e Prideaux (2000) (cit. in ESPELT et al. 2006:443).

148 Mill e Morrisson, Dann, Crompton, Isso-Ahola, Krippendorf e Schmidhauser. (In WITT e WRIGHT,
1993: 33-55).

147 Entende-se por_turismo cultural em termos conceptuais “as visitas realizadas por pessoas a atrac¢des
culturais, fora do seu espago habitual de residéncia, com o objectivo de adquirir conhecimento e
experiéncias para satisfagdo das suas necessidades culturais” e por turismo cultural em termos técnicos
“todas as visitas de pessoas a atrac¢des culturais, tais como patrimdnio, manifestacBes artisticas e
culturais, arte e drama, fora do seu espago habitual de residéncia”. Definigdes adoptadas pela Association
for Leisure and Tourism Education e aceites pela OMT. (In RICHARDS, 1996:24; 2001:37).
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prévio do local a visitar, o tempo de duracdo da visita, 0 momento da deciséo de realizar
a visita, as actividades passiveis de realizar, a pertenca societal, etc. Dos estudos
analisados que se preocupam com a definicdo do perfil socio-demogréafico do turista

consumidor cultural e com as motivacdes, destaque para o de Richards™*

, primeiro
estudo a escala europeia sobre turistas culturais. Richards encontrou semelhanca entre o
perfil socio demografico do turista cultural e o dos visitantes regulares de museus,
concluindo que o turista cultural prolonga nas férias os seus consumos culturais
habituais, ou seja, os frequentadores habituais de museus, continuardo a visita-los
enquanto turistas. Para este autor o elemento determinante no consumo cultural é o grau
de instrugdo: quanto maior esse nivel maior a apeténcia pelo consumo de bens
culturais™®. O estabelecimento de uma relagdo directa de causa-efeito entre o grau de
escolaridade, a origem socio-profissional e o consumo de bens culturais (principalmente
dos bens culturais eruditos) ndo é, no entanto, consensual. Lowyck® e Ross e Isso-
Ahola™! desvalorizam o impacto dos factores sociodemogréficos sobre a qualidade da
experiéncia, referindo que, embora os aspectos socioldgicos como o rendimento ou o
estatuto socio-economico, afectem o comportamento turistico, eles ndo sdo
determinantes na qualidade da experiéncia, aquilo que é determinante € 0 que a pessoa
pensa ganhar pessoalmente e socialmente com a experiéncia. Estudos no ambito da
Sociologia sobre as praticas culturais e consumos culturais (embora o universo de
analise sejam os residentes e ndo os turistas) também desvalorizam a importancia do
grau de escolaridade na formacéo de publicos consumidores de cultura, ou pelo menos
de uma cultura erudita™?. Segundo Teixeira Lopes “Parece fazer sentido insistir-Se,
como faz Idalina Conde, numa dissociacéo entre o capital escolar e o capital cultural, ou
entre uma cultura simplesmente letrada e uma cultura cultivada”. Para este autor ha hoje
uma forma diferente dos licenciados conceberem essa “cultura cultivada”, ou essa
cultura classica consagrada, bem como de a integrarem num conjunto de outras

possibilidades de consumo cultural®®,

18 RICHARDS, 1996: ix, 2001: 35-51. Este projecto cruzou factores como a motivacao, as caracteristicas
socio-demogréficas, as caracteristicas da viagem, a experiéncia anterior, a imagem do destino e as fontes
acerca do destino.

1 RICHARDS, 1996: 51; 2001: 40; HAMMOND, 2004: 24.

1%0) OWYCK et al, 1993: 15

151 ROSS E 1SSO-AHOLA, 1991: 227

152 SANTOS, 1999: 85; LOPES, 2000: 95.

153 | OPES, 2000: 335.
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Relativamente as motivacbes, as grandes conclusdes a que chegaram o0s
diferentes autores™* foram que, cada vez mais, motivacdes como a aprendizagem, as
experiéncias novas, ou a sociabilizagcdo determinam menos o consumo turistico. A
generalidade dos visitantes parece escolher determinado elemento do patriménio de
forma quase acidental. Entre os autores que se debrucaram sobre os factores que
interferem nas escolhas de consumo turistico, para la da predisposi¢do natural de cada
individuo, ou seja, do seu perfil socio-demografico e das suas motivagdes, destaca-se o

trabalho de Espelt e Benito™®.

Estes autores demonstraram que ndao ha uma
correspondéncia ldgica entre os consumos turisticos e o perfil socio-demografico e as
motivacdes dos turistas. O seu estudo comparou 0s percursos feitos, o tempo demorado,
0s monumentos escolhidos, o tempo dispendido em cada visita, com as motivacgdes que
cada turista dizia ter, com as suas caracteristicas individuais e com aquilo que cada um
respondia sobre si mesmo. Acabaram concluindo que ha& outros factores, que
designaram “‘caracteristicas da visita” que intervém nas escolhas e na forma como essas
escolhas se concretizam na prética. Estes factores externos acabaram por revelar-se
muito mais importantes para explicar o tipo de visitas que as caracteristicas socio-
demogréficas e as motivacOes. Sao eles o tempo passado no lugar, o facto de se estar ou
ndo acompanhado e por quem, o tipo de experiéncias anteriores, a participacdo em
visitas guiadas, as condicGes climatéricas, ou a fonte de informacdo. Christine Petr
também colocou a ténica na importancia das variaveis situacionais, ou seja, nos
contextos e circunstancias variaveis'®®, assim como Amirou'®, que reflectiu sobre o
contexto especifico da viagem para explicar comportamentos, nomeadamente as visitas
que se fazem quase por obrigacédo, quer para imitar 0s outros quer para seguir um ritual,
préprio do acto de viajar; lacos perenes que se estabelecem como fuga a soliddo, visitas
que ndo se fazem precisamente para quebrar o habito de quem as faz enquanto ndo
turista. Por sua vez, Dietvorst, Teboul e Champarnaud™®® reflectiram sobre a
importancia da relacdo tempo-espaco - cada actividade tem uma duracdo e o movimento
de deslocacdo entre locais consome tempo, quanto maior a importancia dada a uma

actividade maior o tempo que disponibilizamos para Ihe dedicar.

1 KRIPPENDORF (1987) in WITT e WRIGHT, 1993: 42; MCKERCHER e DU CROS (2006: 211-
219); SILBERBERG (1995: 361-365); ASHWORTH e TURNBRIDGE (1990), in ESPELT e BENITO,
2006: 442; ART PEDERSON, in HAMMOND, 2004.; RICHARDS, 2001: 45-46, 75.

155 ESPELT e BENITO, 2006 442-448.

1% pETR, 1997: 91.

37 AMIROU, 2007.

18 DIETVORST, 1995: 163-181 e TEBOUL e CHAMPARNAUD, 1999: 123.
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As tipologias de turistas culturais encontradas foram de dois tipos, as que se
apoiaram nas motivacdes e as que cruzaram as motivagbes com o ndmero de visitas
realizadas e o tempo de duracdo dessas mesmas visitas'*®, podendo dizer-se que os
turistas culturais explicitos serdo aqueles que apresentam uma formacgdo académica
acima da média, visitam um numero de atrac¢des culturais elevado, tém a aprendizagem
como motivagdo principal e passam mais tempo nos locais visitados; os turistas
interessados véem o entretenimento como motivagdo principal, associando-a a
aprendizagem e a sociabilizacdo donde o consumo cultural surgir como complemento
de outros consumos principais; os turistas culturais acidentais, casuais ou rituais nao
escolhem as atracgBes que visitam por nenhuma razdo explicita associada ao proprio
patriménio, o que os caracteriza é o facto de fazerem o que a maioria faz, passando por
espacos atravessados pelos outros e no ritmo definido pelos outros, ndo tém, por isso,
uma experiéncia individual, antes inserem-se num ritual colectivo.

A definicdo de perfis e motivacOes de visitantes, a par da criacdo de tipologias,
também tem sido uma preocupacdo comum a Museologia. Varios autores, onde se
destaca Marylin Hood'®°, tém-se dedicado ao estudo dos ptblicos de museus revelando
preocupacdo em criar tipologias de “visitantes” e “ndo visitantes” consoante a
regularidade com que estes se dirigem aos museus — “frequentadores regulares”,
“frequentadores ocasionais”, “ndo visitantes*®. Estas tipologias sdo criadas em funcéo
dos elementos que os autores consideram determinantes para gerar um comportamento:
caracteristicas sociodemogréaficas, nomeadamente formacdo académica e classe socio-
econdmica, tradicdo familiar de ocupacdo dos tempos livres, forma como cada
individuo associa Ocio e aprendizagem (motivacdes), imagem associada a ideia de
museu*®?. Entre os autores que estudaram as motivacdes, destaca-se Moussouri*®® que as
dividiu em educativas (associadas ao desejo puramente intelectual de adquirir
conhecimentos e ao desejo de viver uma experiéncia estética); de entretenimento

(associadas a um tempo passado de forma descontraida, vendo coisas novas e

** HAMMOND, 2004:21; RICHARDS, 1996: 35; MC KERCHER e DU CROS, 2006: 215; ESPELT e
BENITO, 2006: 442-448; SILBERBERG, 1995: 362-363.

*“HOOD,M., 2004: 152-155.

181 Hood foi pioneira na identificacdo e estudo deste grupo com a tese de Doutoramento intitulada Adult
Attitudes toward leisure choices in relation to museum participation, apresentada a Ohio State University
em 1981 e publicada em 1983.

62 DAVIES E PRENTICE, 1995: 491-500. Estes autores relacionaram 0s comportamentos com as
motivacdes e com as resisténcias psicologicas, para descobrirem se sdo as motivagGes ou as resisténcias
psicolégicas que determinam a opgdo ou ndo por uma visita.

193 Cit in FALK E DIERKING, 2000: 72.
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interessantes); acontecimento social (convivio com familiares e amigos); ciclo de vida
(relacionado com a associacdo da visita a momentos especificos da vida e que se
pretende repetir); lugar (o facto de se estar no local é que determina a visita); razées
praticas.

O que estes estudos acabam por revelar € que apesar de um perfil socio-
demogréafico comum entre os turistas consumidores habituais de cultura e os visitantes
regulares de museus, a par de motivacbes que oscilam entre a aprendizagem, o
entretenimento e a sociabilizacdo, quando se estudam os turistas que visitam/ou néo
atraccdes culturais, verifica-se que o consumo de bens culturais depende mais da
circunstancia de estarem num contexto diferente do seu quotidiano e do seu ritmo
normal que de uma predisposi¢do para determinado consumo. Assim, pessoas que no
seu dia-a-dia poderiam ser ndo visitantes de museus, podem sé-lo em tempo de férias,
sendo o inverso também verdadeiro. Pode por isso afirmar-se que ha toda a relevancia
em tratar os turistas como um segmento de publico diferenciado dos restantes visitantes
dos museus, pois 0 seu comportamento é determinado pelo contexto especifico do que
designo “estar turista”.

Se as preocupacdes com a adaptacdo da oferta a procura, no @mbito do Turismo,
levaram ao desenvolvimento de estudos sobre diferentes segmentos de turistas, ja a
necessidade dos museus fidelizarem visitantes e atrairem novos publicos levou a uma
integracdo progressiva de técnicas associadas ao Marketing na gestdo das instituicoes,
ainda que com resisténcias de varia ordem. Desenvolveu-se assim, o Marketing de
Museus'® e, consequentemente mudou a forma como a Museologia passou a olhar para
0 processo de comunica¢do com os publicos. A percep¢do do ambito alargado da
experiéncia museoldgica e da necessidade de criar uma predisposicao positiva a visita
levou a um reforco da atencdo a comunicacdo anterior a essa visita. Para criar essa

predisposicdo € fundamental, em primeiro lugar, que o visitante potencial saiba da

164 KOTLER, P.(1975) Marketing for Nonprofit Organizations, Prentice-Hall Inc., Englewood Cliffs,
New Jersey. Esta obra é considerada pioneira ao nivel da utilizagdo do marketing em instituicGes sem fins
lucrativos; KOTLER, N. E KOTLER, P. (1998) Museum Strategy and Marketing: designing missions,
building audiences, generating revenue and resources, S. Francisco CA: Jossey-Bass; TOBELEM,
JEAN-MICHEL (1992) "De I’approche marketing dans les musées", Publics et Musées, n° 2, Dec., pp.
49-67, VAN VLEUTEN, R. (1992) “Museum Marketing: a definition”, in Marketing the Arts. Every Vital
Aspect of Museum Management, ICOM, pp. 65-70; AMBROSE, T. E PAINE, C. (1993) Museum
Basics, Londres: Routledge, pp. 18-30; HOOPER-GREENHILL, E (1995) Museum, Media , Message,
London: Routledge; EGUIZABAL, A. (2002) Nueva sociedad, nuevos museos. El papel del marketing
en los museos, Revista de Museologia, Publicacion Cientifica al servicio de la Comunidad Museologica,
n® 24-25, Asociacion Espanola de Museologos, Madrid, 2002, pp. 25-38; BLACK, G. (2005) The
engaging museum. Developing museums for visitor involvement, Oxon: Routledge; PIVIN, J. (2005) "De
I’objet sacré a I’équipement de loisirs", in Tourisme et Culture, Cahiers Espaces vol 87, Nov, pp 34-40.

205



existéncia do museu e, em segundo lugar, que aquilo que o museu tem para oferecer
seja suficientemente atractivo para gerar a vontade de deslocacdo. Como explica
Black'®® “It is essential that each museum projects an external image that will ensure it
has a strong, positive individual identity in the public mind, and particularly in the
minds of target audiences”. Muitos museus sdo incapazes de se destacarem no meio de
uma série de outras atraccdes culturais, ou seja, de competirem com outras atracgdes, de
conseguirem que as suas colecgdes se distingam das demais. A divulgagdo de uma
imagem positiva s acontece se 0s museus utilizarem as fontes de informacdo mais
adequadas™® que, no caso do turismo, podem ser individuos com os quais 0s turistas
estabelecem contactos ocasionais, ou seja, policias, taxistas, empregados de cafés e
restaurantes, funcionarios de postos de turismo e de hotéis, meios de comunicagdo
social, editoras de guias turisticos, revistas de viagens e turismo, distribuicao de fliers
ou mailing directo, apresentacdo em feiras e eventos promocionais, producéo de roteiros
e brochuras informativas em vaérias linguas, divulgacdo em sites préprios ou associados,
contacto com agentes de viagens, guias intérpretes e 6rgdos oficiais de promogéo
turistica.

Divulgada a existéncia do museu, este deve também proporcionar as melhores
condicGes de acesso a instituicdo, ou seja, garantir a existéncia de sinalética nas vias de
acesso, garantir a facil identificacdo do edificio, garantir a abertura e funcionamento das
exposi¢oes num espaco de tempo alargado, com horérios adequados a disponibilidade
dos visitantes'®’. De outra forma os visitantes poderdo deixar de entrar no museu e estes
factores tornar-se-do elementos inibidores da visita. Além da divulgagdo de uma
imagem positiva, atraente, no exterior, verificou-se também ser fundamental que o
museu tivesse a capacidade de proporcionar a mesma sensacdo no interior, através da
qualidade dos seus servi¢os. Surgiram publicacdes sobre a avaliacdo dos servi¢os dos

museus capazes de interferir na qualidade da experiéncia museoldgica®®. E de destacar

1 BLACK, 2005: 81.

106 \/arios autores dedicaram-se a esta quest&o, nomeadamente Timothy Ambrose e Crispin Paine (1993),
Priscilla Boniface e Peter Fowler (1993), Eloisa Pérez Santos (s/s), Sue Runyard e Ylva French (1994,
1999), Graham Black (2005), Homs (1992), Collins et al (1992), Easton e Koo (2007), ou 0 ICOM com a
publicacdo do Tourism at world heritage cultural sites: the site manager s handbook (1993),

" MIRONER, 1994:127; EGUIZABAL, 2002: 33.

168 \/arios autores referiram a importancia de realizar este tipo de avaliacdo, nomeadamente Graham
Black com The engaging museum. Developing Museums for visitor involvement, Sue Runyard e Ylva
French com as obras Museum Marketing Handbook e Marketing and public relations handbook for
museums, galleries and heritage attractions, Timothy Ambrose e Crispin Paine na obra Museum Basics,
Mironer com Les trois moments de [’accueil vus depuis I’observatoire permanent des publics; Randy
Korn (2001), William Boone e Ruth Britt (2001), Joseph Aubert (2001).

206



principalmente o trabalho de Chazaud que distinguiu o0s servicos do museu entre
servigos de base, destinados a satisfazer a necessidade que motivou a deslocacdo do
individuo e correspondem genericamente aos nucleos expositivos, documentacgao, som e
imagem, sinalética, recepcdo e circuito da visita; servicos anexos que servem para tornar
mais facil e enriquecer a visita e finalmente servicos periféricos que ndo sendo
essenciais para a realizacdo da visita, a valorizam*®.

Os museus que recusarem entender a importancia de todos estes elementos na
consolidacdo de uma imagem positiva das instituicdes correm inevitavelmente o risco

de perder os seus visitantes tradicionais e ndo conseguirem atrair novos visitantes.

Metodologia

No estudo de caso procurou-se encontrar as razdes para o nimero reduzido de
turistas visitantes do Museu de Alberto Sampaio testando a evidéncia experimental de
trés hipoteses: “um perfil de turistas desinteressados da visita ao Museu de Alberto
Sampaio”; “o desconhecimento da existéncia do museu por parte dos potenciais
visitantes”; “a incapacidade ou desinteresse do museu em captar este tipo de publico”
associados a “desadequacao dos servigos prestados pelo museu relativamente a este
segmento de publico”. A comprovar-se a veracidade da primeira hipétese, esse facto
isentava de responsabilidades o museu pelo reduzido nimero de estrangeiros que o
visitavam, colocando essa responsabilidade nos préprios turistas. A comprovar-se a
veracidade das segunda e terceira hipéteses, isso responsabilizava o museu que, ao ndo
ter uma imagem forte que o valorizasse ou evidenciasse em relacdo a outras
possibilidades de consumo, ao ndo conseguir atrair turistas mesmo que predispostos ao
consumo cultural e ao ndo ter capacidade para concretizar experiéncias positivas por
parte dos turistas seus visitantes, revelava ndo ter uma politica adequada para este
segmento de puablico. Para testar estas hipdteses foram utilizados modelos
metodoldgicos complementares que passaram pela observacdo directa, realizacdo de
entrevistas, analise de fontes e realizacdo de inquéritos por questionério escrito. Assim,
para verificar a veracidade da primeira hipétese, foram utilizados questionarios escritos
e 0s registos mensais de visitantes, quer do museu quer dos postos de turismo. Na
segunda hipotese recorreu-se aos questionarios escritos para o publico em geral e

questionarios elaborados para agentes de viagens, a entrevistas com funcionarios dos

189 CHAZAUD, 1997: 41-43.
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postos de turismo e da recep¢do de unidades hoteleiras, e a analise de conteudo de sites
na Internet sobre o museu e sobre a cidade e guias turisticos. Para recolher dados que
permitissem verificar a Gltima hipdtese, fez-se observacdo directa para avaliacdo dos
servicos do museu, entrevista a sua directora acerca da politica de publicos e accdes
desenvolvidas para captacdo deste segmento especifico. Por fim realizou-se um
encontro informal com o Chefe de Divisdo do Departamento de Documentacdo e
Divulgagdo do IMC para esclarecer questdes relacionadas com a politica de publicos do
Ministério da Cultura.

Os questionarios respondidos nos postos de turismo e no museu estiveram
disponiveis para preenchimento individual, entre Novembro de 2006 e Outubro de
2007. O universo, nos dois casos, era constituido por todos os visitantes dos postos de
turismo e todos os turistas visitantes do museu, independentemente da nacionalidade.
No caso dos postos de turismo o responsavel preferiu que houvesse sempre um
funcionario com a responsabilidade de entregar cada questionario e acompanhar o seu
preenchimento. Esta atitude acabou por comprometer o numero de questionarios
preenchidos: em conjunto os dois postos de turismo tiveram uma representatividade de
2,91% em relacdo ao total de 53549 visitantes. No caso do museu, em 15815 turistas, a
representatividade da amostra foi de 18,48%. Os questionarios respondidos pelos
visitantes dos postos de turismo (tanto presencialmente como mais tarde por mail ou
telefone) tiveram como objectivo identificar o perfil socio-demografico desses turistas,
identificar motivacbes e razbes para a escolha do patrimoénio visitado, encontrar as
fontes de informacdo mais significativas sobre o destino, identificar o tempo passado
em Guimardes e a sua relacdo com as actividades realizadas. Os questionarios deixados
no museu tinham como primeira prioridade a identificacdo das nacionalidades mais
frequentes no museu, dado ndo haver qualquer registo das mesmas. Uma outra questdo
relevante era conhecer as fontes de informacdo sobre o museu. Pretendia-se ainda
verificar se o tempo de permanéncia em Guimarées era importante na opgéo de visita ao
museu, relacionando-o com os consumos culturais realizados. Foram também colocadas
questdes acerca das variaveis socio-demogréaficas, do conhecimento prévio do museu
por parte dos seus visitantes e se a visita era programada ou improvisada. Procuraram
ainda averiguar-se as razOes/objectivos da visita e 0 tempo passado no museu.

Finalmente foram colocadas questdes sobre o grau de satisfacdo em relacéo aos
diferentes servigos do museu. Com este questionario pretendia-se acima de tudo

identificar as fragilidades do museu no processo de comunicagdo com este segmento de
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publico, na perspectiva do proprio visitante, e a correspondéncia entre o perfil dos
visitantes do museu e da cidade em geral. Em todos 0s questionarios o registo e
tratamento de dados foi feito em SPSS. Por Gltimo foi elaborado um questionario para
preenchimento por agentes de viagens nacionais. Este questionario foi preenchido pelo
departamento de receptivo de 14 agéncias que trabalham varios mercados, e por isso
diferentes nacionalidades. O objectivo do inquérito era relacionar o possivel
desconhecimento do agente de viagens em relagdo ao museu Alberto Sampaio, com a
falta de grupos de turistas nesse museu, facto que nao se verifica em relacdo a outros
elementos do patrimonio existentes na mesma cidade. A observacdo directa foi outra
técnica de recolha de dados realizada no museu ao longo de 2007 e teve como objectivo
analisar os atributos positivos e os elementos que poderiam funcionar como barreiras a
comunicacdo com o publico dos turistas e funcionar como factores de inibicdo a uma
visita. Para tal, foi elaborada uma grelha de analise. Uma outra importante fonte de
recolha de dados foi a entrevista feita a directora do Museu de Alberto Sampaio, em
Julho de 2007, com o objectivo de, por um lado, perceber a sua receptividade em
relacdo ao segmento de publico em andlise, perceber a importancia deste publico para o
museu no conjunto dos varios publicos e das varias actividades realizadas ou
projectadas, identificar estudos de publicos feitos pelo museu ou encomendados por ele,
identificar a politica de divulgacdo da imagem e captacdo de publicos do museu e
confirmar alguma da informacéo obtida acerca das fontes de informacdo sobre 0 museu
através dos inquéritos. Os resultados obtidos permitiram relacionar a falta de turistas no
museu com a politica de divulgacdo do prdéprio museu. As entrevistas realizadas aos
funcionarios dos postos de turismo e aos recepcionistas de unidades hoteleiras de
Guimardes, em Novembro e Dezembro de 2007, tiveram como objectivo perceber se as
preferéncias pessoais dos entrevistados se reflectiam no tipo de sugestfes de visita que
davam aos seus clientes. Foram realizadas no total 10 entrevistas. Os resultados
permitiram perceber a importancia destes intermediarios, enquanto fonte de informacéo
positiva sobre 0 museu. O recurso a fontes directas foi diversificado. Utilizaram-se os
registos mensais de entradas de turistas nos dois postos de turismo de Guimaraes e no
Museu de Alberto Sampaio (Novembro de 2006 a Outubro de 2007). Pretendeu-se com
os primeiros identificar as nacionalidades predominantes em Guimardes e com 0s
segundos perceber a importancia dos visitantes estrangeiros no conjunto dos visitantes
do museu. Consultou-se ainda o material informativo produzido pelo museu ou com a

sua colaboracdo e disponibilizado aos visitantes e analisaram-se as fontes de informacéo
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acerca do museu e da cidade referidas nos questionarios, nomeadamente sites na
Internet e guias turisticos. O objectivo pretendido era verificar de que forma os
contetdos analisados influenciavam positivamente a decisdo de visitar o museu. No
caso dos guias turisticos, analisou-se o tipo de informacéo e a quantidade de informacéo
que era fornecida sobre os principais monumentos da cidade. Os resultados da consulta
de todas as fontes permitiram estabelecer uma relagdo directa entre a qualidade das
fontes e a sua capacidade de interferir nas escolhas dos turistas, pela imagem que

transmitem das diferentes atracgoes.

Resultados
Os dados obtidos no estudo de caso permitiram identificar um perfil de turistas

estrangeiros em Guimardes com interesse e motivacdo para realizarem visitas culturais.

As variaveis demogréficas tidas como mais importantes para aferir da propenséo
para 0 consumo de bens culturais — formagdo académica e estatuto socio-profissional —
foram dominantes: 81 % dos turistas estrangeiros indicaram ter formacdo superior.
Quanto ao estatuto socio-profissional, 36% dos estrangeiros eram quadros superiores e
29% quadros medios.

Quanto as motivacles, os resultados obtidos demonstraram que as visitas ao
patrimonio tiveram uma motivacdo predominantemente de entretenimento (39% no caso
dos turistas estrangeiros) mas a motivacdo educativa (associada aos consumidores
culturais habituais) surgiu em segundo lugar (19%). Também fundamental foi o
simbolismo do lugar, ou seja, a imagem positiva do patrimonio seleccionado (17%) e
razdes préaticas que determinaram as opc¢des de 9% dos inquiridos.

Quanto as escolhas de visita ao patriménio ha um nucleo de edificios que se
destaca em absoluto dos outros - Castelo, Capela de S. Miguel e Pago dos Duques de
Braganca. Qualquer um deles atraiu pelo menos 76% dos turistas (valor minimo
registado nos trés), havendo quase 90% de estrangeiros a visitar o Paco dos Duques e
86% o Castelo de Guimaraes. Em seguida ha uma tendéncia para se visitar a Igreja de
N2 Senhora da Oliveira (38% de estrangeiros), a que nao sera alheia a localizacéo, na
principal praca do centro historico. Quanto ao Museu de Alberto Sampaio ndo atrai
mais que 12% dos estrangeiros, ndo atraindo por isso nem a totalidade dos estrangeiros
considerados turistas culturais explicitos.

Quanto a importancia do patriménio no contexto geral da visita verificou-se que

0s estrangeiros dedicam metade do seu tempo (49%) a visitar o patrimonio e o restante a
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passear (43%), se tiverem até 5 horas em Guimardes. Se 0 tempo de permanéncia na
cidade for superior a 5 horas, os estrangeiros ja disponibilizam mais tempo para passear
(43%) e menos para visitar monumentos (25%). As prioridades sdo assim diferentes em
funcdo do tempo disponivel. Quanto menor o tempo de permanéncia na cidade, maior a
opcao de visita ao patrimonio.

Relativamente ao conhecimento acerca da existéncia do museu verificou-se que
71% dos estrangeiros que visitaram 0 museu nunca tinham ouvido falar nele até chegar
a cidade e s6 32% tinham pensado inclui-lo nas suas opc¢des de visita. Este
desconhecimento revelou-se semelhante no caso dos agentes de viagens que organizam
visitas para grupos de turistas. Dos que responderam ao questionario, 98% nunca tinha
visitado 0 museu e mais de metade (64%) s6 o conhecia de nome. Consequentemente, 0
Museu de Alberto Sampaio fazia parte de apenas 2% das visitas dos seus clientes,
enguanto o Paco dos Duques era integrado em 85% dos roteiros e o castelo em 70%.

A andlise das fontes mais utilizadas para escolher o tipo de visitas a realizar no
destino trouxe também informacdo relevante para o tema em estudo. Os estrangeiros
recorrem prioritariamente aos guias turisticos (37%) e ao conselho de familiares e
amigos (37%) para definirem aquilo que véo visitar. Seguidamente fazem pesquisa na
Internet (18%). Se se proceder a uma analise de contelldo dos guias turisticos mais
referidos pelos turistas e dos sites da Internet que surgem em primeiro lugar no Google
verifica-se que, no caso da Internet, primeiro é-se remetido para o site da Rede
Portuguesa de Museus'™® que tem apenas a versdo portuguesa do texto, com fotos das
pecas mais importantes e uma apresentagdo das colecces do museu. O site do IMC*"
tem uma versdo em portugués e uma outra em inglés, com um texto reduzido onde se
identifica o espdlio como sendo predominantemente constituido por arte sacra. As
restantes informacdes sdo de caracter pratico. A divulgacdo do Museu de Alberto
Sampaio noutros idiomas, acaba por se fazer por via indirecta, ou seja, através dos sites
da Camara Municipal de Guimarées e da Zona de Turismo de Guimardes. Este site tem
versdes em portugués, castelhano, francés e inglés, indicando que o Museu de Alberto
Sampaio possui uma importante colecgdo de escultura de vérias épocas, de pintura e de

172

objectos em prata, ndo destacando nenhum deles™“. Quanto aos guias turisticos, dos 59

guias diferentes referidos pelos inquiridos, cinco destacam-se por serem os mais lidos -

170 \www.geira.pt. Acedido em 3 de Novembro de 2007, s 9.38
17 \www.ipmuseus.pt. Acedido em 3 de Novembro de 2007, as 10.12.
172 gjte www.cm-guimaraes.pt. Acedido em 3 de Novembro de 2007, as 9.12.
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0 Guia Michelin, o guia produzido pela Zona de Turismo de Guimardes, o Lonely
Planet, o Guide Routard e o Eyewitness. Se nos dois primeiros a descricdo do que se
pode encontrar em cada edificio é bastante completa e ndo revela preferéncias por um
ou por outro, sendo mesmo a apresentacdo das colec¢bes do museu assaz atractiva -
“importantes colecgdes de escultura” ou “a colec¢ao de ourivesaria ¢ das melhores do
pais”; o mesmo nao se podera dizer em relagdo aos outros guias. No caso do Lonely
Planet e do Eyewitness, o Pago dos Duques mereceu muito mais atengdo que qualquer
um dos outros monumentos, mensuravel no numero de palavras usadas para descrevé-lo
e no tipo de informacdo fornecida. Tanto um como o outro identificam o museu como
um museu de “arte sacra”. Por sua vez, o Routard classifica a importancia do
patriménio atribuindo-lhe estrelas. No caso especifico de Guimardes atribuiu trés
estrelas ao Pago dos Duques e apenas uma ao Museu de Alberto Sampaio.

A par das fontes de informacéo importantes na escolha do destino, sdo também
determinantes aquelas a que os turistas recorrem ja in situ, nomeadamente o0s
funcionéarios dos postos de turismo, os funcionarios dos hotéis e a sinalética. No caso
desta Gltima verificou-se a inexisténcia de sinalética rodoviaria indicando a localizacédo
do museu, ao contrario do que se verifica com outros monumentos. Por outro lado, junto
ao edificio do museu, além do nome destacado na propria fachada, existe apenas um
muro de vidro com 0 nome do museu inscrito, esteticamente atraente mas pouco eficaz
em termos de leitura, fruto da transparéncia do proprio material. A importancia da
qualidade da sinalética é também comprovada quando se verifica que, dos turistas que
invocaram razdes praticas para as escolhas do patrimoénio, 47% visitou determinado
monumento porque passou a sua frente e 15% por ver muitas pessoas a entrar. Quanto
ao papel dos postos de turismo, os seus funcionarios revelaram-se determinantes nas
opcdes de visita ao museu em estudo: eles foram a fonte de informacdo para 18% dos
inquiridos estrangeiros, sendo a segunda fonte mais importante. A forma positiva como
os funcionarios dos postos se referiram a instituicdo foi consequéncia directa da visita
educativa que tinham realizado ao museu a convite da directora, visita essa conduzida
pela propria. A situacao repetiu-se no caso dos funcionarios dos hotéis.

As prioridades em termos de divulgagdo junto dos publicos sdo as escolas, a
comunidade local, para quem héa a preocupacdo de mandar mailing directo ou através da
divulgacdo junto dos 6rgéos de comunicacgéo social. No caso dos turistas, a directora do
museu afirma ndo existir uma estratégia de divulgacdo do museu, fruto de

desconhecimento de como proceder e da falta de funcionarios.
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Se a analise do tipo e da qualidade das fontes utilizadas pelos turistas nos
permite encontrar respostas para um numero reduzido de turistas estrangeiros, em visita
ao Museu de Alberto Sampaio, ha outros factores determinantes como a relacéo entre as
nacionalidades predominantes em Guimardes e o idioma em que é disponibilizada a
informacdo: os turistas que se deslocam mais a cidade sdo espanhois, portugueses,

franceses, brasileiros, depois italianos, alemaes e britanicos'’®

. Assim, em termos de
idiomas mais falados destaca-se o castelhano, portugués, francés, italiano, inglés e
alemdo. No entanto, a informacao disponibilizada sobre as colec¢des do museu (roteiro,
brochura, folhas de sala, legendas) existe apenas em portugués e inglés. Este facto ajuda
a compreender o resultado da questdo sobre o grau de satisfacdo em relacdo as
informagdes e explicagbes disponibilizadas pelo museu: 62% dos estrangeiros revelou-
se pouco ou nada satisfeito. Registe-se que 0s turistas que visitaram 0 museu e que se
revelaram satisfeitos com a qualidade das informacGes foram os que tinham portugués
ou inglés como lingua materna. Em contrapartida, de entre os que ndo concretizaram a
visita ao museu, 19% justificou-o com a auséncia de informacdo em francés. A opc¢éo de
ndo visita também foi determinada pela ndo existéncia de visitas guiadas as colec¢oes
para turistas individuais (7%), ou pelo encerramento do museu no dia em que se

pretendia visita-lo (13%).

Discussao
Analisados os resultados obtidos no estudo de caso pode concluir-se que o perfil

sociodemogréfico da maioria dos turistas em Guimardes os enquadra no grupo dos
turistas culturais conceptualmente falando e que, no que as motivacdes diz respeito,
pode mesmo afirmar-se que um quinto dos turistas estrangeiros serdo turistas culturais
explicitos ou turistas eruditos de cultura, pois véem na aprendizagem a principal
motivacao para visitar um museu. Apesar disso, apenas 12% de estrangeiros, de todos
0s que visitam Guimaraes, faz a opcdo de integrar 0 museu no seu roteiro de visitas e,
entre eles, a maioria ndao é um turista erudito de cultura, donde se pode concluir que
mesmao entre 0s turistas eruditos de cultura hd uma parte que opta, no contexto de férias,
por ndo visitar o museu. Pelo tempo dedicado as visitas culturais/ tempo disponivel na
cidade/ tempo ocupado com outras actividades e pela selec¢do do patrimonio realizada

pode também concluir-se que, do ponto de vista técnico, os turistas em Guimardes sao

%3 Dados obtidos por analise do volume e nacionalidades dos turistas que passaram pelos postos de
turismo no periodo em estudo.
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turistas culturais, pois metade dos turistas estrangeiros opta primeiro por visitar
monumentos e museus e sO depois passear, se tiver de fazer uma op¢do em funcéo do
tempo disponivel. Assim, justificar o nimero reduzido de turistas no museu com o seu
possivel desinteresse fruto de um perfil desadequado ndo é possivel.

A segunda grande conclusdo € que o deficit de turistas no museu se deve
fundamentalmente ao desconhecimento da sua existéncia e a uma imagem negativa
preconcebida a par de uma imagem pouco positiva fornecida pelas fontes a que 0s
turistas recorrem com maior frequéncia. Estes aspectos responsabilizam directamente o
museu pelo tipo de politica de divulgacdo a que recorre. A maioria dos turistas
estrangeiros nunca ouviu falar no museu até chegar a Guimaraes; a divulgacdo do
museu em sites na Internet — site da Rede Portuguesa de Museus e site do IMC - revelou
grandes limita¢c6es ao nivel dos idiomas disponibilizados e da qualidade da informacao,
deixando de fora muitos potenciais visitantes; alguns dos guias turisticos mais
consultados identificam o museu como sendo de arte sacra facto que ndo torna o museu
atractivo, antes afasta potenciais visitantes. Se estas deficiéncias podem ser colmatadas
através da accdo da direccdo do museu junto das editoras no sentido de actualizar e
corrigir os conteudos, também se podera aumentar o alcance dos sites, disponibilizando-
0s nos idiomas mais frequentes em Guimaraes. A par de uma politica de divulgacdo a
distancia é importante que exista uma politica de divulgacdo de proximidade e, no caso
em estudo, voltaram a verificar-se fragilidades ao nivel da sinalética rodoviaria que néo
identifica o museu. Por outro lado, as visitas educacionais levadas a cabo pela direc¢éo
do museu para divulgé-lo junto de funcionarios de postos de turismo e da hotelaria
tiveram impacto positivo, justificando-se a inclusdo de outros grupos socio-
profissionais, nomeadamente agentes de viagens, como ficou demonstrado. Assim,
sempre que a direccdo do museu desenvolveu accdes de divulgacdo dirigidas a
intermediarios capazes de interferir nos processos de escolha dos turistas, os resultados
fizeram-se sentir através de um aumento de visitantes do museu. Porém, essas ac¢des
ndo sdo consequéncia de uma estratégia predefinida, mas de iniciativas pontuais da
directora do museu, responsavel pela comunicacdo. Pode assim, concluir-se que
efectivamente muitos potenciais visitantes do museu deixam de o visitar por
desconhecimento da sua existéncia e por auséncia de uma politica de divulgagéo eficaz
por parte do museu.

Finalmente deve concluir-se que a inexisténcia de uma base de dados com a

nacionalidade de todos os visitantes do museu e o facto de o IMC nunca ter levado a
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cabo um estudo sobre este segmento de publico, nos museus que tutela, conduziu a
fragilidades claras no processo de comunicacdo interna do museu com os turistas
estrangeiros que o Vvisitam, fragilidades que comecam na disponibilizacdo de
informacdo em idiomas que ndo os dominantes, em horarios desadequados aos ritmos
préprios deste segmento de publico ou na auséncia de visitas guiadas para turistas
individuais. Verifica-se por isso uma desadequacéo dos servicos prestados pelo museu
relativamente a este segmento de publico, fruto do desconhecimento das caracteristicas
dos turistas seus visitantes, por um lado, e dos turistas em visita a cidade de Guimaraes,

por outro.

Concluséo

O Museu de Alberto Sampaio possui colecgGes de grande qualidade, esta
instalado num edificio acolhedor e estd inserido num centro historico classificado.
Falta-lhe, no entanto, capacidade para atrair um grande ndmero de turistas estrangeiros
consumidores culturais, por auséncia de uma politica consistente e permanente de
divulgacdo da sua imagem e das suas actividades e de um esforco de adaptacdo dos seus
servigos as necessidades e motivacdes deste segmento de publico, sé possiveis através
de estudos de publicos especificos levados a cabo internamente e nunca realizados.

Nesse sentido, 0 Museu de Alberto Sampaio ndo trata os turistas como um
segmento de publico diferenciado mas apenas como visitantes, permanecendo
completamente desconhecedor da especificidade deste publico. Uma maior abertura da
museologia portuguesa a reflexdo levada a cabo pelos investigadores na area do turismo
traria também, seguramente, beneficios para os dois sectores. H& factores
importantissimos que determinam os consumos turisticos e ndo os consumos culturais
habituais, factores como o condicionamento do tempo, a improbabilidade do regresso, a
visita fazer parte do préprio acto de viajar, a vontade de libertacdo em relacdo a rotinas,
sejam elas culturais ou ndo, o condicionamento do idioma, o conhecimento superficial
do contexto histérico e socio-cultural do pais visitado, ou o desconhecimento dos
cddigos simbolicos da cultura visitada. A auséncia de um tratamento diferenciado deste
publico leva a que, por um lado, se percam potenciais visitantes pela incapacidade dos
museus conseguirem divulgar a sua existéncia atraves dos canais mais utilizados pelos
turistas, e por outro se propicie uma experiéncia incompleta ou negativa por
desadequacéo dos servi¢os dos museus a especificidade deste grupo. O comportamento

os turistas tem uma logica propria resultante de “estar turista”, mais do que ser turista.
dos turistas t | Itante de “estar turista”, d turist
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Museus para o Povo Portugués. O Museu de Arte Popular e o discurso etnografico
do Estado Novo.

Joana Damasceno

Resumo

Foi proficua a fundagéo de museus de etnografia durante o periodo do Estado Novo. Com a Exposi¢do do Mundo
Portugués e o chamado Plano dos Centenarios, desenvolvido a partir de 1937, surgiu a ideia, proposta por Luis
Chaves, de criar museus regionais nas capitais de Distrito, com o intuito de guardar as memdrias locais. Com o
mesmo proposito, foram criados, ao longo da década de 40, pequenos museus rurais, nas Casas do Povo, que se
desenvolveram um pouco por todo o pais. A proximidade destas instituicdes as populagbes ndo foi descurada,
aproveitando-a para enaltecer um ideal rural. Tudo isto, enquanto nascia na capital o Museu de Arte Popular, com
raizes na grande exposicdo de 1940.

During the Estado Novo, the Portuguese dictatorship time, many, museums of etnography were founded. With the
Exhibition of Portuguese World (1940) and the so called “Plano dos Centenérios, developed from 1937 the idea of
creating regional museums in the main cities emerged by Luis Chaves in order to keep the local historical memories.

With the same purpose smaller rural museums were created during the 40’s in “Casas do Povo”, which were
established throughout the country. These institutions were close to the population. Meanwhile the Museum of

Popular Art was founded in Lisbon with its routes in the great Exhibition of 1940.

Palavra-chave - Key-words:
Etnografia, museus do Estado Novo e Arte Popular.
Etnography, Museums of “Estado Novo”, Folk Art
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Museus para o Povo Portugués

O Museu de Arte Popular e o discurso etnografico do Estado Novo '™

Joana Damasceno 17

1. Nacéo e nacionalismo

Na senda do nacionalismo roméntico, foram aparecendo ao longo do século XIX
movimentos de construcdo de identidade em todos os paises da Europa. Em Portugal,
Alexandre Herculano foi um dos responsaveis pela construcdo simbdlica da Nacao.

Com o advento do liberalismo, contexto politico e ideoldgico, no qual cresceu,
surge a necessidade de se refundar a nacdo, o0 que se traduziu num apelo ao regresso as
“origens”, materializado na cultura popular ¢ nos monumentos.’’® E exactamente neste
periodo das revolucdes liberais que se consubstancia o nacionalismo portugués de base
moderna, pois apesar de, na pratica, possuir ja os fundamentos da nacionalidade
(fixacdo de fronteiras, unidade de lingua, religido e poder politico), s6 entdo se acelerou
0 processo que levou a transformacéo do Estado, de tipo Antigo Regime em Estado-
Nacdo (CATROGA, 46, 1998).

O nacionalismo pode ser analisado segundo duas vertentes: uma construtivista e
outra essencialista. A primeira considera a nagdo como uma constru¢do, uma criagao e
valoriza a cultura material. A vertente essencialista enaltece o factor étnico e o
metafisico. A nacdo é uma entidade com alma e é algo imemorial e eterno.

O romantismo, movimento artistico-literario no qual se inseriu a obra de
Herculano, esteve também muito ligado a cultura popular, enfatizando, igualmente, o
culto das origens, numa visdo essencialista da identidade nacional. A nacdo é vista
como uma planta, uma entidade organica. A ciéncia historica é também valorizada e
entendida como um instrumento para alcancar a verdade. Porém, para Herculano, a

cultura ndo basta, tem de haver vontade politica que, no caso portugués, segundo

174 Artigo baseado na dissertagdo de Mestrado, orientada por Luis Reis Torgal, apresentada na Faculdade
de Letras da Universidade de Coimbra: DAMASCENO, Joana, Museus para o Povo Portugués,
Dissertacdo de Mestrado de Historia Contemporanea, apresentada a Faculdade de Letras da Universidade
de Coimbra em 2007.

175 |_ecciona no Colégio Bissaya Barreto, em Coimbra.
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Herculano, esteve secundada na vontade do povo e dos primeiros reis. A nacao foi
construida e consolidada ao longo dos tempos na cultura e nas tradicGes.

O romantismo surge muito ligado ao liberalismo, pois nele estava sintetizada
uma contestacdo ao absolutismo e uma luta pela defesa das liberdades, o que se
adequava perfeitamente a ideologia revolucionaria liberal. O romantismo caracteriza-se
por uma linguagem baseada na imaginacdo e subjectividade poética. Ha uma exaltagdo
da Idade Média e do passado historico, época dos herdis e dos mitos. Cultiva-se a
natureza, a melancolia, a busca da soliddo. Herculano filia-se neste perfil, € um dos
grandes escritores da geracdo romantica e, no fim da sua vida, procura o bucdlico
refugio da natureza, amargurado com a convivéncia dos homens. A ldade Média foi
eleita a época de eleicdo, de purismo e simbolo das origens.

Caracteristica fundamental do romantismo foi entdo o culto da historia e do
passado. Ha uma certa nostalgia mesclada com uma poesia ligada a tempos idos. Busca-
se a “alma nacional” e a sua caracterizagdo com base na cultura material, dentro da qual
sobressaem 0s monumentos, presos a terra, testemunhos da gléria antepassada, das lutas
e revolugOes. Esta ideia de terra estad presente noutros romanticos do seu tempo como
Almeida Garrett. Atente-se nesta passagem do livro “Viagens na minha terra”: C&
estamos num dos mais lindos e deliciosos sitios da terra: o vale de Santarém, patria dos
rouxindis e das madressilvas, cinta de faias belas e de loureiros vigosos. Disto é que
ndo tem Paris, nem Franca, nem terra alguma do Ocidente sendo a nossa terra, e vale
bem por tantas, tantas coisas que nos faltam. (GARRETT, 64, 1993). Para além da
ideia de minha terra, encontramos também nesta passagem a dualidade existente entre
civilizacdo e natureza e uma clara valorizagdo desta ultima. Garrett, tal como
Herculano, evoca o passado para construir uma mitologia nacional, algo que se poderia
chamar de poetificacdo da histéria como processo de edificacdo de um poder simbdlico
que colocasse o intelectual como guardido privilegiado da cultura nacional.
(CATROGA E ARCHER, 47, 1994)

Herculano foi influenciado pela moda do romance historico, iniciada por Walter
Scott com a edicdo de Waverly em 1814. Também o teatro vai sofrer esta influéncia. Em
Portugal, Almeida Garrett inaugura, em 1836, um conservatorio de arte dramatica para
0 qual escreve dramas patrioticos. O novo modelo cenogréafico inspirara a concepgéo
dos primeiros museus etnograficos no inicio do século X1X. (THIESSE, 141, 2000).

Se, em alguns aspectos, e, num primeiro momento, Herculano se aproxima de

uma ideia essencialista da na¢do, nomeadamente na busca da “indole” ou “alma”
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nacional, a tonica que ele coloca na vontade dos primeiros reis como 0s construtores da
nacdo, fez dele um construtivista. O que alimentava o patriotismo ndo era uma ideia
abstracta, mas sim a ligacao a terra, principalmente a terra natal.

A obra de Herculano foi um longo discurso ideoldgico sobre o Portugal do
passado em funcdo do Portugal do seu tempo, isto é, o Portugal que se (re)construia na
conjuntura das revolugdes liberais europeias por homens que, como ele, eram
revolucionarios, soldados, escritores e politicos. Construcdo de Portugal, no sentido em
que € um pais ndo acabado, que se vai sucessivamente e quotidianamente construindo.

Nas palavras do historiador Eric Hobsbawm, “inventar tradigcdes (...) ¢
essencialmente um processo de formalizagdo e ritualizagdo, caracterizado pela
referéncia ao passado, impondo a repeti¢do.”

Portugal segue assim o exemplo de outros paises europeus que, a partir do
século XVIII, véo enaltecer a cultura popular como um conjunto de valores a preservar
porque encerram 0s mais antigos vestigios da identidade nacional.

Segundo Anthony Smith (LEAL, 17, 2000) existem dois grandes modelos de
identidade nacional: o civico-territorial, mais relacionado com o territorio e a historia, e
0 étnico ou etnogenealdgico que valoriza a cultura popular, a lingua e a arvore
genealdgica da comunidade que foi transmitindo, ao logo dos tempos, crencas e valores
culturais. Portugal encaixaria, com seguranca, no segundo modelo.

Depois de Herculano, que morre em 1877, ha toda uma geracdo de intelectuais
das mais diversas areas do conhecimento que se vao interessar pela cultura popular e
suas tradicbes. A grande viragem da cultura portuguesa opera-se em 1871, nas
Conferéncias do Casino, onde se destacam os nomes de Adolfo Coelho e Tedfilo Braga,
entre outros. Sdo estes que vdo intelectualizar estudos de cariz antropoldgico e
etnografico, afirmando a importancia destas novas disciplinas cientificas que surgiam
no contexto europeu. E exactamente através da accdo destes estudiosos que se V&0
consolidar os primeiros projectos etnograficos em Portugal como a publicacdo das
revistas Portugalia e Revista Lusitana ou a realizacdo de exposi¢des e museus da
mesma indole. (BEIRANTE e CUSTODIO, 14, 1997).

A primeira ideia de realizacdo de uma exposic¢do etnogréafica em Portugal, partiu
de uma comissdo presidida por Adolfo Coelho, em 1896, que definiu como seus
objectivos principais o “aprofundar os conhecimentos sobre o povo portugués” e

“despertar o interesse humano e patridtico pelas nossas classes populares e fomentar o
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sentimento de reveréncia pela santidade da patria, da familia e do trabalho”. (JOAO,
359, 2002).

Se, numa primeira fase, os estudos etnograficos vao estar confinados a literatura
e a tradicdo oral, sdo os primeiros anos do século XX que trazem o alargamento do
campo de estudos a outras areas, incluindo a arte popular, através da accdo de Rocha
Peixoto, que se vai interessar primeiro pelas tradi¢cdes populares e depois pela arte e
arquitectura popular e pelas tecnologias tradicionais.

As figuras de Leite de Vasconcelos, Virgilio Correia e Jorge Dias sdo essenciais
para compreendermos as tentativas de construcdo da origem da nacdo ao longo do
século XX, auxiliados pela arqueologia, cujo desenvolvimento vai estar, lado a lado,
com a etnografia e a antropologia. Os seus estudos revelam ndo sé a descoberta e
levantamento da imagem do pais, mas principalmente a sua sistematizacéo.

A representacao da propria paisagem natural foi muito frequente, principalmente
através da pintura ou de ilustracdes. Os camponeses sao sempre representados de rosto
harmonioso, contemplativo, de grande serenidade e perfeita insercdo no ambiente
natural.

Numa primeira fase, a construcdo dos folclores nacionais, situou-se fora da
perspectiva racista, embora, numa segunda fase, tenha sido apropriada pelos
totalitarismos, atingindo o auge no século XX.(THIESSE, 179,2000)

A modelacdo sistematica da etnografia que o Estado Novo, com a sua Politica
do Espirito, cria a partir de 1933, vai ser posta em causa, a partir do final da Il Guerra,
com 0 aparecimento de um novo grupo de intelectuais que vao procurar a genuina
cultura popular portuguesa através, principalmente, de recolhas musicais, tendo em
Michel Giacometti e Fernando Lopes Graca, dois dos seus maiores vultos.

Foi na ideia de “valora¢do memorial das origens” e da Idade Média que também
o Estado Novo veio filiar toda a sua actividade no campo do patrimoénio, agora com
uma interpretacdo e com objectivos bem dispares dos de Herculano.

Em Portugal, é a partir dos finais do século XIX que se comecam a valorizar os estudos
nestes dominios, mas s6 no século XX estes conquistam um lugar de destaque. Para
ISso, muito contribuiu o historicismo e o colonialismo, dois tragos definidores do
caracter portugués, que surgem como corolario do contacto que os portugueses tiveram
com “povos exadticos de varios continentes” € que permitiu um maior conhecimento dos

estadios de evolucdo do homem.
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As obras de literatura portuguesa eram consideradas uma das grandes fontes da
etnografia e do folclore, desde Gil Vicente a Luis de Camdes, passando por Almeida
Garrett, considerado mesmo o pioneiro dos estudos folcléricos, de forma cientifica, em
Portugal, Julio Dinis, Camilo Castelo Branco, Alexandre Herculano, entre outros,
continham nas suas obras referéncias etnogréaficas de grande valor.

A Etnografia tem tido numerosos cultores no nosso pais, entre 0s quais, destaca-
se a figura de Leite de Vasconcelos. Este considerava a Etnologia mais vasta que a
Etnografia, ocupando-se do que ¢ tema desta ultima e também “das origens e razdo de
ser dum povo, das leis a que obedece o seu desenvolvimento colectivo™. Foi o fundador
e o primeiro director do Museu Etnolégico de Belém e desenvolveu inimeros estudos,
partindo de uma defini¢ao de etnografia como “o estudo do povo portugués, no que toca
ao mais saliente da sua personalidade fisica e psiquica, as suas divisdes, classes, tipos e
alteracdo numérica ao longo das idades, aos seus costumes e ao seu habitat natural e
histérico”.

Segundo Leite de Vasconcelos, a palavra etnografia aparece em Portugal pela
primeira vez num estudo de Manuel de Almeida, publicado nas “Memoérias Economicas
da Academia das Ciéncias” em 1815.

Em 1924, comeca a editar-se a revista Portugalia, que vem abordar entre 0s seus
temas, a etnografia. Em 1926, no artigo A terra Portuguesa — O Povo Portugués, os
portugueses sdo definidos como um povo de marinheiros valentes, onde as colonias tém
um papel essencial, pois promovem a cultura e a lingua portuguesa. Além de
marinheiros eram também guerreiros valorosos que defenderam sempre a Péatria dos
romanos, arabes, espanhois e até dos exércitos de Napoledo, mantendo-se Portugal
como uma ‘“Nag¢do livre, independente e original, possuindo uma linguagem, uma
literatura, maneiras e costumes distinctos (...).”

A etnografia passa a ter lugar de destaque com o Estado Novo, que apoia 0s
estudos e a divulgacdo da cultura popular como parte do seu ideério politico. A
“folcloriza¢ao” do povo serve para o submeter, para apregoar uma ideia de povo
humilde, trabalhador e orgulhoso da sua condigdo miserabilista. Esta imagem era
revelada nos proprios museus etnograficos. De facto, a etnografia era considerada “a
ciéncia mais nacionalista, no sentido sério da palavra e os etnografos os verdadeiros
patriotas que defendem inteligentemente o culto sagrado da patria.” (LIMA, 1948, 4)

Apesar disso, em 1948, ndo havia nas trés Universidades, uma cadeira de

“Estudos Etnograficos”que eram desenvolvidos em dois institutos, o de Antropologia da
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Universidade do Porto, dirigido pelo Prof. Dr. Mendes Correia, e o de Lisboa, dirigido
pelo Prof. Dr. Manuel Heleno.

A partir de 1933, a palavra Etnografia é utilizada por Leite de Vasconcelos, com
o sentido de estudo da vida e da cultura de determinado povo, ficando a palavra folclore
reservada so ao estudo da cultura espiritual.

As transformagdes brutais que caracterizam o século XX, transformaram o
mundo rural e tradicional, fizeram com que a sua esséncia corresse perigo; a
industrializacdo acabou com essa imagem idilica do campo, onde 0 homem estava
perfeitamente integrado na natureza, embora, em Portugal, tal so6 tenha ocorrido depois
da década de 60, dado a importancia que foi atribuida ao ruralismo por Salazar e que
teve as suas consequéncias a nivel da paisagem natural nacional.

De qualquer modo, o desenvolvimento da Etnografia, fez com que surgissem em

Portugal estudiosos que logo alertaram para esse perigo, defendendo a criacdo de
museus que guardassem a memoria da cultura popular e dos valores a ela inerentes e
que atraissem turistas ansiosos de conhecer esse mundo que se perdia:
E preciso que, hoje, mais do que nunca, se defenda o verdadeiro folclore dessa invaséo
terrivelmente destruidora que se intitula abusivamente popular e que a radio propaga em
todas as aldeias de Portugal. (...) Compete ao folclorista recolher a tradi¢do oral, porque
0 povo é um grande escritor sem nunca ter lido uma palavra. Ndo basta arquivar
cantigas, oracdes, romances, contos, adivinhas, mas também € preciso recolher trajos,
registos, objectos de uso popular. Sdo de uma importancia capital os Museus regionais,
onde se guardardo todas essas preciosidades, que demonstram que o0 povo € também um
grande artista. (...) Os Museus sdo exposi¢des vivas e permanentes, onde vamos
encontrar tanta arte e tanta ciéncia, que documentam insofismavelmente o talento
artistico do povo.” (LIMA, 4, 1948)

Também Jorge Dias é defensor desta tese, apontando os exemplos do Norte e
Leste da Europa, onde nasciam numerosos museus de etnografia. Em Portugal, devia
seguir-se este exemplo, criando um museu nacional que servisse de centro coordenador
de toda a investigacdo nacional e regional.

De facto, s6 com museus vivos, onde se fizesse investigacdo, palestras, mostras
variadas de objectos, imagens e som se poderia “compreender a historia da cultura do

povo.”
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O proprio Leite de Vasconcelos considera a arte popular como a forma mais
pura de arte, pois guarda a memoria historica sem o saber e constitui assim uma matéria
de estudo virgem que deve ser mais valorizada do ponto de vista artistico e cientifico.

O povo ainda é hoje o0 nosso maior artista. Ele conservou as formas tradicionais,
purissimas, da nossa ceramica popular, que remontam a antiguidade classica. Ele
conservou nos objectos de madeira e nos tecidos, uma ornamentacdo fecunda em
motivos e altamente artistica, cujas origens se perdem em periodos histéricos ainda mais
remotos. Ele conservou os belissimos padrdes nacionais das nossas rendas. Ele conserva
0 segredo de progressos técnicos, a ciéncia de valiosas receitas, a inteligéncia de
fendmenos importantes, enfim — numerosos conhecimentos, que nunca forma escritos e
avaliados como merecem. N&o sabemos o que vale essa fonte perene da nossa forca
nacional. (LIMA, 4, 1948)

Assim, podemos concluir que a Etnografia ajuda a definir a individualidade
cultural de uma dada regido e do povo que a habita, contribuindo para a sua afirmacéo.
Dessa individualidade cultural facilmente se passa a politica.
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Figs. 1 e 2 - llustragBes do livro Quelques Images de ’Art Populaire Portugais, SPN, 1937.

No nosso pais, durante a vigéncia do Estado Novo, a evolucdo do regime
corporativo, no sentido regional, com a criacdo de federacGes, adegas, celeiros, casas
regionais, etc., veio dar maior alento ao movimento regionalista, chegando a ser
constituido em Lisboa, no dia 27-2-1945, o Conselho Superior do Regionalismo
Portugués, e eleito em reunido magna das casas regionais. Nesta altura, destacam-se as
figuras de Sebastido Pessanha, Luis Chaves e Francisco Lage como estudiosos da
etnografia e, principalmente, de arte popular. Para Sebastido Pessanha, a arte popular é
uma parte importante da etnografia, que deve ser sempre considerada, “podendo
estudar-se a sua evolugdo em paralelo com a arte superior ou erudita.” (PESSANHA,
143, 1959). Luis Chaves, considerado mesmo como o etnografo de servigo ao regime,
escreveu diversos artigos na revista Ocidente sobre museus etnograficos, defendendo a
sua existéncia em todas as cidades de modo a albergar toda a meméria do povo.

Aproveitando as Comemoragdes dos Centenérios e o destaque que fora dado a
arte popular, Luis Chaves, chega mesmo a afirmar que “aos museus etnograficos, que
nas provincias ficam a marcar o ano centenario, larga e Gtil tarefa Ihes esta reservada. E
a maior de todas é manter no povo 0s costumes tradicionais de sdo caracter, que ndo se
envergonhe de o0s conservar, antes sinta estimulo de os continuar na boa expressao
portuguesa. E a pedagogia em acgdo dos museus populares de 1940.” (CHAVES, 57,
1940)
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Tabela |

Museu Regional Etnografico Data de inauguracéo
Museu Municipal de IIhavo 1937

Museu Etnogréafico Municipal da Pévoa do Varzim 1937

Museu de Etnografia de Vila Real 1940

Museu de Etnografia e Histdria da Provincia do Douro Litoral 1940

Museu Provincial de Etnografia da Beira Alta 1943*

Grémio da Lavoura de Vila do Conde 1948 (?)

* Este Museu teve de facto um plano de organizacdo bem delineado, porém, nunca foi concretizado. Cf.
Matos, Antonio Perestrelo de, “Museu Etnologico de Viseu”, Roteiro de Museus (Coleccdes
Etnograficas), Regido Centro (Beiras), Terceiro Volume, Lisboa, Olhapim Edic8es, 1999, pp. 97-101.

De facto, a tradicdo era encarada como o factor de continuidade de Portugal e a
etnografia era a melhor mostra dessa mesma continuidade, pois “ser continuo, quer
dizer existir na sequéncia; ora o0 que tem sequéncia atravessa o tempo, mantendo formas
e ideias, conservando o que ha de essencial e adaptando o que é assimilavel (...). Por
iSS0, no povo portugués se reconhecem todos os diferentes estratos historicos da Nagéo.
(...) O povo ¢é corpo vivo, a tradigdo ¢ a linguagem da sua alma.” (CHAVES, 59, 1940)

Por tudo isto, era tdo importante difundir o conceito de museu popular, de modo
a que este aspecto fosse cada vez mais valorizado e logo, mais protegido contra a
“evolugdo ma da tradi¢ao popular portuguesa.” O primeiro museu a ser inaugurado, a 14
de Junho de 1940, pela Comissdo Executiva dos Centenarios foi o de Vila Real,
dividido nas seguintes seccdes: Tecelagem, Artes e Oficios, Casas tipicas, Religido,
Trajes regionais, Reconstituicdo de um quarto e de uma cozinha. (CHAVES, 59, 1946)

Luis Chaves defende a criacdo de um Museu de Arte Popular em Lisboa, como
forma de educar o povo da cidade, pois que “linda sala de galeria maritima se
organizaria (...), com toda esta fé, esta alegria de sonho, este instinto de arte, se
porventura alguém empreendesse a criacdo de tdo original museu”. (CHAVES, 59,
1946)

Portanto, a ideia seria criar um grande museu em Lisboa, que seria o exemplo
para todos os outros, regionais.

Em 1963, permanecia ainda a ideia de criagdo deste tipo de museus. Em
Coimbra, existiu também desde cedo o desejo de albergar o Museu de Etnografia das

Beiras que se justificava pela importancia historica que a regido representava para a
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formacao de Portugal, pois ai haviam nascido “os portugueses que em Viriato tiveram a
sua origem”.

Para além dos museus, a literatura era considerada como “o mais seguro € mais
constantemente activo dos instrumentos de cultura”, pecando apenas por nao ser uma
“imagem viva”. Essa imagem viva s6 podia ser transmitida pelo museu que funcionava
como um quadro de todas as realiza¢des da Ditadura.

Para além de ser um elemento de identidade nacional, a etnografia € um elo de unido
entre todo o “mundo portugués”, representando assim uma “unidade cultural das mais
vivas e das mais cheias de possibilidades.”

Chega mesmo a comparar a tradicdo a geologia, pois ambas sdo compostas por
camadas de tempos e de influéncias varias, por “uma lenta e continua aglomeragdo de
parcelas constituintes”, mas, apesar disso, a tradicdo € “um corpo vivo que nao se
esgota, enquanto a estratificacdo geologica ¢ inerte e esgotavel”. A “alma colectiva” do
povo portugués € exactamente a tradicdo, a cultura popular, construida ao longo de
varias geracdes e que se mantém como um fendmeno cultural em constante movimento,
influenciada pelos ventos populares da América do Norte, do Brasil ou do Oriente
Asiético.

Por ser um fenémeno de todo o mundo portugués, Luis Chaves defende a
criacdo de um museu etnografico do Império, onde todas as provincias estivessem
representadas, as de Portugal Continental e Ilhas europeias e as de Portugal ultramarino.
Em 1934, proferia o seguinte discurso aquando do | Congresso Nacional de

Antropologia Cultural:

Ninguém pora em dlvida esta verdade: Portugal tem a obrigacdo historica e a
necessidade politica inadiavel de organizar o museu etnografico do seu
Império. (...) Na constru¢ido do Nacionalismo inteligente, rota espiritual em
que caminhamos, imp&e-se 0 museu do Império Portugués, como demonstracdo
do quanto fomos, prova de quanto somos e alto farol do que devemos ser.
(CHAVES, 3, 1934)

Um museu que representasse Portugal e a “obra civilizadora dos portugueses
através dos tempos”. (CHAVES, 3, 1934) Um elemento de destaque neste plano de Luis
Chaves era a presenca de versos dos Lusiadas nas varias partes constituintes do museu:

Pairara Cam®es nas salas do museu, com estancias ou fragmentos alusivos de

estancias.
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Sé&o sugeridas as seguintes seccdes para o futuro museu: Europa, subdividida em
Europa Continental (provincias portuguesas) e Europa Insular (Madeira e Acores). A
segunda seccdo era dedicada a Africa, com uma seccdo complementar dedicada a
Marrocos; a 3? seccdo dirigia-se a Asia com os “niicleos de influéncia” devidamente
representados e a 4% seccdo representaria a Ocednia com Timor em destaque. Haveria
ainda espago para uma sec¢do complementar da América, salientando a existéncia de
uma “alegoria da Independéncia do Brasil, como raio que cintilou da actividade
espiritual da Nagdo Portuguesa”. (CHAVES, 19, 1934) Por fim, figuravam uma secc¢éo
complementar de folclore e uma de bibliotecografica (livros, monografias, mapas,
jornais, revistas...).

Esta ideia nunca chegou a ser concretizada durante a vigéncia do Estado Novo,
apesar de ter tido numerosos cultores.

A arte popular acabava por ser de facil leitura para todos os observadores, pois
todos, de uma maneira ou de outra, conheciam esse mundo popular que funcionava
como traco de unido de mundos completamente diferentes. Nao era assim, necessario
nenhum tipo de conhecimento erudito para a decifrar, 0 que também se devia ao facto
de a obra de arte popular ter a emocéo por origem, estando mais perto das caracteristicas
locais, podendo ser lida como um documento vivo e auténtico do povo sem estar sujeita
a influéncias externas ou a leis de mercado. (DIAS, 6,1946)

Para além da criacdo dos museus, também era defendido o ensino da Etnografia
a partir da escola priméria. Esta ciéncia devia ser do conhecimento de “todos quantos
educam (...) Pai, Professor, Padre, Mestre de Oficina, Capataz de Trabalho, Instrutor
Militar,” abrindo-se a excepcdo apenas para o pai, que “pode ser ignorante.”

Comparando a importancia da Etnografia com as outras disciplinas, Luis Chaves
explica que “se a Geografia de Portugal ensina como € e o que € a terra Portuguesa, em
todos 0s seus aspectos naturais, e se a Histéria de Portugal inscreve quanto a gente
portuguesa fez através de todos os tempos, sé a Etnografia Portuguesa investiga e
descreve, surpreende e explica a esséncia espiritual do Portugués.”

A Escola Primaria surgia como veiculo prioritario desta cultura popular, pois a
sua misséo era preparar o aluno para a vida dentro da sua freguesia. Os alunos fariam
trabalhos variados dentro desta tematica, como escrever quadras, reproducdo de
ferramentas, confeccdo de trajes regionais, que depois seriam apresentados no final do

ano numa exposi¢ao na Casa do Povo, constituindo um pequeno “Museu Escolar”.
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Caberia ao professor primario criar na sua escola pequenas bibliotecas e museus
para elucidacdo dos alunos, dando-lhes, com o0s objectos recolhidos inesqueciveis
nocdes préaticas de vida e do trabalho, o conhecimento perfeito da funcéo e da origem de
certos instrumentos, estimulando-lhes o gosto e o amor por eles e pelo que representam
na vida do homem, pondo em relevo a poesia do trabalho.

A inclusdo desta ciéncia nos programas escolares seria uma forma de
desenvolver nas crian¢as “um sentimento forte de nacionalismo” e uma educagdo
tradicionalista. Como complemento desse estudo, os alunos poderiam visitar a Casa do
Povo, onde encontrariam “um pequeno museu regional com elementos preciosos (...)
para ilustrar as suas licbes etnogréficas e folcloricas. Desde as pecgas de artesanato, dos
instrumentos rurais, dos trajes, dos trabalhos de ceramica (....) aos simples bonecos de
barro tudo ali esta reunido (...).” Para que os alunos tivessem uma melhor panoramica
da etnografia nacional e como cada museu era representativo da localidade, o professor
podia acompanhar a visita de sessdes de leitura, utilizando os livros da biblioteca. A
articulagdo entre a Escola e a Casa do Povo era essencial e as “vantagens morais,
espirituais e até materiais” eram muitas.

A etnografia foi vista por estes homens como a ciéncia que justificava as suas
teorias nacionalistas. A identidade nacional confundia-se com a tradicdo e esta estava
guardada na memoria colectiva do povo. Agora que ela estava em perigo devido a
“invasdo estrangeira” e ao “perigo citadino” era necessario criar espacos onde pudesse

ser mantida, defendida e imitada. Esses espacos eram os museus etnograficos.

2. Museu de arte popular

O Museu de Arte Popular de Lisboa foi um projecto de Anténio Ferro e surge na
sequéncia da Exposicdo do Mundo Portugués de 1940. O Centro Regional/Seccdo de
Vida Popular, da dita exposicdo, serviu de alicerce para a constituigdo deste museu.
Durante o discurso do acto inaugural do Museu de Arte Popular, Antonio Ferro comeca
por combater os artistas modernistas imbuidos, segundo ele, de um falso espirito
moderno que serve para romper ‘“com tudo quanto seja raiz da nossa arte,
consequentemente raiz do nosso caracter.” (FERRO, 9, 1948). V& mesmo nesta
tendéncia uma forma proletaria de sentir, sublinhando que proletaria ndo quer dizer

social, mas deturpacédo do social.
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A obra do Secretariado havia sido acusada, pelos defensores de uma alternativa
mais moderna, de fomentar o portuguesismo, o pitoresco fécil, pelo que tais criticas
foram alvo de resposta aquando da inauguracdo do museu. Segundo Ferro, a arte
popular é sempre o berco de toda e qualquer evolucdo e acaba por ter um discurso
bastante violento em relacdo a arte moderna.

Arte moderna, sem duvida, pois a arte ¢, a0 mesmo tempo, eternidade e
momento, mas arte portuguesa com raizes no nosso solo e na nossa alma, tanto mais
original quanto mais diferente, tanto mais universal quanto mais nacional.

O museu seria assim um exemplo de soberania, de profunda diferenciacdo e
retrato da alma do povo, tanto que nas legendas do novo museu surge uma dedicatoria
consagrada “ao Povo Portugués — autor deste museu.” (FERRO, 27, 1948).

Todas as actividades realizadas pelo SPN/SNI como exposi¢des, concursos,
bailados confluiram para esse projecto Unico do museu, pois “tudo obedecia ao
pensamento da primeira hora, a finalidade da construcdo deste museu”. Tudo havia
comecado em 1935 numa exposicdo em Londres que se repetiu em 1937 na Exposi¢édo
das Artes e Técnicas da Vida Moderna em Paris, tendo sido ambas consideradas um
grande sucesso. O mesmo se repetiu nas exposicdes de Nova lorque e S. Francisco em
1939. Até atingir “a maré cheia da nossa obra com o Centro Regional da Exposicéo do
Mundo Portugués (...): Portugal inteiro coube neste cantinho de Belém durante seis
meses. E logo a ideia do actual Museu ficou com as suas paredes erguidas.” (FERRO,
19, 1948).

O proprio edificio, origindrio da Exposi¢do do Mundo Portugués era uma
auténtica exaltacdo da arte popular e dos seus beneficios morais. A arquitectura também
sofreu a accao do poder totalitario, embora a busca de uma casa tipicamente portuguesa
também viesse de tras. Ao mesmo tempo que se cultivava esta feicdo regionalista da
arquitectura, adoptavam-se modelos monumentais, de influéncias classicas, a imagem
do que faziam os regimes nazi e fascista italiano. (FERRO, 19, 1948).

Assim, a arquitectura vai procurar modelos onde encaixem estas directrizes
ideoldgicas. Neste contexto, a arquitectura do regime pode ser dividida em varias fases,
correspondendo aos anos de 1938 a 1943, uma fase de definicdo e aperfeicoamento dos
modelos, influenciados pela Politica do Espirito de Antonio Ferro, pela arquitectura
efémera das ComemoracOes e pelo culto dos valores regionalistas. (PEREIRA, 43,

1981). Estes modelos vdo agrupar-se por sectores a construir em todo o Pais, desde
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escolas dos centenarios, edificios para os CTT, bairros econémicos, liceus, pousadas,
cadeias, etc. N&o hd um modelo Unico, mas variantes regionais.

Dentro destes modelos vai haver ainda uma distincdo em cinco categorias 0s
autores distinguem cinco modelos: nacionalista, de raiz historicista (liceus);
nacionalista, de fei¢do regional (escolas primarias, pousadas...); monumentalista
(universidades e palacios da justica); um outro especifico para a arquitectura religiosa e,
finalmente, um composito, aplicado nas situacBes de caracter mais utilitario, pelo que o
edificio do museu possa ser inserido no “nacionalista de feigdo regional” devido a
insercdo dos elementos regionais que apresenta. (PEREIRA, 43, 1981)

O projecto de arquitectura do pavilhdo da Exposicdo do Mundo Portugués, da
autoria de Veloso Reis, sofreu adaptacOes de Jorge Segurado, nomeadamente no
interior. O exterior manteve-se, embora reduzido a metade, em consequéncia de um
incéndio e posterior demolicdo (GUIMARAES, 447, 2004) com uma linguagem de
sintese entre 0 modernismo e a arquitectura tradicional. De facto, ha uma colagem de
elementos modernistas a elementos tradicionais, coabitando os dois vocabulérios
arquitectonicos harmoniosamente no edificio. Como elementos modernistas, ha a
assinalar a existéncia de grandes vaos, pé direito alto, aberturas de luz, linhas direitas e
volumes cubicos que imprimem uma ideia de grandiosidade ao conjunto. A utilizacéo
de elementos tradicionalistas da um cunho pitoresco, sendo de salientar o gradeamento
de protec¢cdo dos vados de acesso ao pétio, o trabalho pormenorizado e requintado das
janelas, o uso de contrafortes e a presenca do duplo beirado. Na articulacdo da propria
planta, o enquadramento do patio, elemento fundamental da arquitectura popular, e da
torre que lembra a torre da igreja. O farol funciona como um corpo a parte e existe mais
como elemento decorativo, ilustrador da realidade que se queria reproduzir. Como
elementos decorativos hd a destacar a utilizacdo de painéis de azulejo e de vidro
cinzelado, todos ilustrados com representacdes do imaginério popular.

Podemos assim concluir que a nivel estrutural o edificio apresenta, na sua
esséncia, caracteristicas modernistas e, a nivel acessorio, as janelas, a decoracdo, 0s
préprios elementos arquitectonicos, como a existéncia do patio e da torre, sdo de cariz
popular.

Em 1944, é feito um arrolamento dos bens imdveis pertencentes ao Museu de
Arte Popular. Segundo a descricdo, 0 Museu era constituido por trés conjuntos. O
primeiro incluia "um edificio composto por duas salas com a empena poente

directamente ligada ao Centro Desportivo da Mocidade Portuguesa, e frente ao norte".
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O segundo era composto por "um grupo de edificios ligados entre si, formando "U",
com sete salas, um claustro e instalacGes sanitarias, com frentes ao norte, nascente e
sul." O terceiro abrangia "um edificio composto por um saldo e uma sala, com a empena
poente ligada as instalagfes nauticas para a navegacado a vela e frente ao sul. Ligando os
segundo e terceiro conjuntos existe um patio." Como descricdo geral, o documento
acrescenta que "todos os edificios tém um Unico piso, encontrando-se os exteriores
acabados e os interiores em condic¢des de receberem o0s arranjos necessarios a instalacdo
do Museu." Ao nivel da construcdo, "todos os edificios tém uma estrutura metalica com
panos de tijolo, e as respectivas coberturas sdo, na sua maioria de fibrocimento, sendo
as restantes partes cobertas com telha de barro.” No total, a parte coberta, ocupava uma
érea de 4.170 m?e a descoberta 665 m?, perfazendo a totalidade de 4.835 m?".

O cadastro realizado da coleccao, iniciada ja em 1935, revelou-se insuficiente. A
partir de 1958 passou a ser conservadora do Museu a Dra. Madalena Cagigal e Silva,
que entre outras tarefas, iniciou o inventario do museu, pois existia apenas um cadastro
de algumas das salas. Num texto de 1962, afirma que, no caso dos museus de arte
popular, ha trés solug¢des diferentes para a apresentagao de exposigdes: “a reconstitui¢ao
de ambientes, a apresentacdo classificada das pecas das varias regides, por um processo
mais ou menos aproximado do utilizado nos museus de arte culta, ou um sistema em
que estes dois aparegam associados.” (SILVA, 26, 1963). O museu de arte popular
adoptou a terceira hipOtese, uma vez que existiam apenas duas reproducbes de
ambientes na sala dedicada a Estremadura e Alentejo.

A citada conservadora explicita que as principais fungdes de um Museu de Arte
Popular sdo a “preservagdo e recolha das obras folcloricas, o fornecimento de dados a
Etnografia e a Historia”, pelo que tém também um interesse cientifico. Contribuem
também para o desenvolvimento artistico, uma vez que sdo fonte de inspiracdo para
artistas e proporcionam “as pessoas de mentalidade mais atrasada um primeiro contacto
com a cultura ¢ com os museus (...) servindo-lhes de primeiro degrau para depois
visitarem e se ocuparem de museus e assuntos de um nivel mais desenvolvido.” Servem
ainda de propaganda e conhecimento do Pais no estrangeiro. (SILVA, 30, 1963).

Assim, em 1940 foram incorporadas no museu 684 pecas, em 1941, 137 e em
1945, 50. Em 1949, para a sala de Entre-Douro-e-Minho foram adquiridas 1 333 pecas.
Em 1950, para a sala de Tras-os-Montes entraram no museu 493 pecas. Para a sala do
Algarve entraram 461 pecas e para a das Beiras 776. Por fim, num aumento de 1973

foram contabilizadas 107 pecas. Podemos verificar que a sala mais rica era a primeira,
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correspondendo a Entre-Douro-e-Minho, por ser considerada o estere6tipo mais
emblematico de Portugal. Dentro das categorias dos objectos, 0s mais representados
eram os utensilios domésticos, de decoracdo e os trajes regionais. Mais uma vez era

valorizado o pitoresco, o colorido e vivaz, em detrimento do cientifico.

Figs. 3 e 4 - llustragBes da Revista Panorama, n® 35, Ano V, 1948.

Figs. 5 e 6 - llustracBes da Revista Panorama, n° 35, Ano V, 1948.

A divisdo regional espelhava-se igualmente no artesanato. Cada regido tinha a
sua industria tipica, que a individualizava. No artigo “Artesanato Portugués”, Sebastido
Pessanha distingue as principais artes de cada provincia. O mobiliario era caracteristico
do Algarve e do Alentejo, a cerdmica tinha focos em varias regiGes, Lisboa, Alcobaca,
Coimbra e Alentejo, ja o fabrico de cobres era no Alentejo. A cestaria, embora fosse
produzida em todo o pais, era de muito boa qualidade no Douro Litoral e no Algarve. A
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tecelagem era igualmente produzida em todo o pais. Nos bordados destacava-se a
Madeira e 0s Acgores, Viana do Castelo e Castelo Branco. De Peniche e Vila do Conde
vinham as famosas rendas de bilros. Dos trajes tipicos de cada provincia, o de Viana era
0 mais notado pela riqueza dos tecidos e seus bordados. E, por fim, salienta ainda a
filigrana, “o mais caracteristico aspecto da nossa ourivesaria popular (...) nela se revela

a pericia, a arte, a técnica, a graca dos seus modestos lavrantes” (PESSANHA, 4, 1965).

3. Museus Regionais e Museus das Casas do Povo:

Paralelamente, surgem museus nas Casas do povo, representativos do patrimonio
etnogréfico local e que funcionavam como elo de ligacao entre a arte popular e o povo e
fomentavam o ruralismo e o nacionalismo.

Em 1947 sdo publicadas as Normas Gerais de Organizacdo de Museus
Regionais numa tentativa de normalizacdo de inventario com regras a nivel do
mobiliario, discurso expositivo, instalagcdes. Realizam-se também arquivos etnograficos.

O Museu Etnogréfico Municipal da Pévoa do Varzim tem Origem na |
Exposicdo Regional de Pesca Maritima, em 1936 e teve como grande objectivo
valorizar as comunidades piscatorias. E um museu etnografico regional.

A procura de estere6tipos, que o museu de Lisboa fazia para todas as regifes de
Portugal, resume-se no caso deste Museu da Pévoa, a criacdo de um tipo humano para o

poveiro que encarna, a0 mesmo tempo, todos os pescadores de Portugal.
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Fig.7 - llustracdo do Mensario das Casas do Povo.
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Fig. 8 - Cartaz alusivo a | Exposicao de Pesca Maritima de 1936.
Museu Municipal de Etnografia e Histéria da Pévoa do Varzim.
Fotografia do autor.

Fig. 9 - Reconstitui¢do do “serdo poveiro”. Museu Municipal
de Etnografia e Historia da Pdvoa do Varzim. Fotografia do autor.

Conclusdes:

» O panorama dos Museus em Portugal, durante o Estado Novo, ficou marcado pela
importancia dada a etnografia e a arte popular;

« Em todas as aldeias, vilas ou cidades de Portugal devia existir um museu dedicado a
comunidade, instalado na Casa do Povo, ligado em rede a Escola Primaria e a igreja
local;

« O grande obreiro desta linha ideoldgica e da sua concretizacao foi Antonio Ferro;

« Os museus rurais valorizavam ainda uma vertente regionalista;

« Os museus ligados a arte popular tinham como objectivo principal fortalecer o

ruralismo e o nacionalismo.
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La politica museistica municipal en el contexto espafiol: la Red de Museos del
Ayuntamiento de Murcia
Luz Gilabert

Resumo

Este artigo pretende fazer uma avaliagdo do museu municipal como um importante instrumento cultural da politica
local e, a0 mesmo tempo, figurar como um aprofundado contributo para o conhecimento das instituicdes
museoldgicas geridas por uma cdmara municipal espanhola. Em primeiro lugar, fez-se uma aproximacéo teérica dos
mecanismos de interaccéo entre a politica e a cultura que marcam o museu municipal e, em segundo lugar, segue-se

uma analise mais detalhado da Rede de Museus da C&mara Municipal do Murcia.

This article is intended as a vindication of the municipal museum as an important local cultural policy, while
purporting to be a much more profound contribution to the knowledge of museum institutions managed by a Spanish
consistory. First, it makes a theoretical approach to the mechanisms of interaction between politics and culture, that
mark the municipal's museum and, secondly, he takes a more detailed analysis of the Municipal Museum Network of
Murcia.

Palavras-chave — Key Words:

Gestdo, politica cultural, museu, rede, Murcia.

Management, cultural policy, museum, network, Murcia.
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La politica museistica municipal en el contexto espafiol: la

Red de Museos del Ayuntamiento de Murcia®’’

Luz Gilabert*’®

Introduccion

En los Gltimos afios, el panorama museoldgico espafiol ha sufrido importantes
cambios, no sélo por el elevado nimero de museos que se han ido extendiendo a lo
largo y ancho del pais, sino también por las profundas transformaciones sociales,
politicas y econdémicas que han experimentado estos entes culturales. Dentro de este
marco histérico y geografico, resulta muy interesante el desarrollo producido por la
entidad -mucho mas cercana al territorio y a su comunidad social- como es la tipologia
museistica conocida como museo local.

En otros paises vecinos mucho mas avanzados en materia museoldgica como
Francia, ya se hicieron eco a finales del siglo XX de la importancia del museo local
como un elemento esencial en la politica cultural, ya que eran instituciones gestionadas
por entidades administrativas pablicas con un cardcter menor frente a los gobiernos
regionales y nacionales'’®. Pero hoy en Espafia parece vislumbrarse una mayor atencion
por el fendmeno local, pues hasta ahora este tema no habia generado ni una bibliografia
potente ni grandes teorfas en este territorio museistico™’.

Concretamente, el museo municipal es una tipologia especifica dentro del
ambito museistico local, que hace referencia exclusivamente a entidades de titularidad

publica como puede ser el ayuntamiento de cualquier municipio con independencia de

77 Este trabajo es resultado de la ayuda (05137/FP1/06) concedida por la Fundacion Séneca-Agencia de
Ciencia y Tecnologia de la Regién de Murcia en el marco del Il PCTRM 2007-2010. Ademas, este
articulo es una sintesis de la Tesina de Licenciatura: La politica museistica local: el caso de los museos
municipales del Ayuntamiento de Murcia, presentada en el afio 2009 en el Departamento de Historia del
Arte de la Universidad de Murcia.

178 |icenciada en Historia del Arte (2006) y actualmente Becaria F.P.I del Departamento de Historia del
Arte de la Universidad de Murcia. Ha realizado estancias de investigacion en materia museoldgica en la
Universita degli Studi di Roma La Sapienza (2007), en la Université Paris | Sorbonne (2008) y en la
Universidade do Porto (2009-2010).

179 Asi, destacan una gran cantidad de trabajos como Les collectivités locales et la culture. Les formes de
institutionnalisation, XIX-XX siecles, dirigido por Philippe Poirrier y las obras de Vicens Dubois:
Institutions et politiques culturelles locales. EIéments pour une recherche socio-historique y La politique
culturelle. Genese d'une catégorie d'intervention publique.

180 Baste tan solo sefialar como ejemplo, el libro de Santacana i Mestre, J.& Llonch Molina, N. [2008]
Museo local. La cenicienta de la cultura. Gijén, Trea.
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su tamafio o dimension territorial. Ademas, frente a los museos privados, tienen una
financiacion privilegiada con cargo a los presupuestos publicos y poseen un régimen
bésico dentro del ordenamiento juridico espafiol al estar considerados como un servicio
pUblico, segtin la Normativa de Régimen Local del afio 19863,

También en la practica, se ha producido un aumento en el nimero de sus
entidades llegando incluso a organizarse en estructuras mayores configurando redes
museisticas de caracter local, como una via de supervivencia para esta tipologia de
museo™®. A su vez, este espectacular crecimiento ha motivado que los museos locales
se hayan convertido en un interesante campo de estudio, ofreciendo en la actualidad un
volumen considerado de publicaciones e investigaciones especializadas sobre este tema

en los diferentes paises de Europa.

Un recorrido por la historia de los museos municipales

Los primeros museos locales surgieron a finales del siglo XIX como
consecuencia de la ideologia romantica y la metodologia positivista. Eruditos de
provincia y mecenas locales se lanzaron al estudio y recopilacion de aquellos materiales
artisticos, sobre todo arqueoldgicos, que permitian explicar todo cuanto la colectividad
local debia saber sobre su historia pasada. Estas iniciativas dieron lugar a una

especialidad de museo histérico, el llamado como museo local'®®

, que segun los paises
adopté diversas formas dentro de la misma tipologia®*.

Los proyectos urbanisticos desarrollados en las principales capitales europeas
impulsaron el nacimiento de los museos municipales'®®. La creacién del primer museo
de caracter municipal tuvo lugar, en 1882, con la apertura del Musée Carnavalet en

Paris'®. Una institucion formada por un museo y una biblioteca histérica que fue

181 Stampa, A. [2000] Modelos de los museos. Panorama legal. Revista Museo. Asociacion Profesional de
Musedlogos de Espafia, 12, pp. 19-32.

182 Estévez Gonzélez, F. [2006] Redes de museos: conexiones y enredos. Revista Museo. Asociacion
Profesional de Musedlogos de Espafia, 11, pp. 151-157.

183 Bolafios, M. [1997] Historia de los museos en Espafia. Memoria, cultura, sociedad. Gijon, Trea, p.
278.

184 a intencion de ilustrar la evolucién histérica de cada localidad adoptara diversas formas dentro del
mismo modelo de museo. En Inglaterra tendran un elevado caracter pedagdgico, en los Paises Bajos
destacara la labor de preservacion y difusion de los objetos relacionados con la historia de cada pueblo y
en los Paises Nérdicos seran los encargados de salvaguardar todo el patrimonio local. Alaminos Lopez, E.
[1997] Los museos locales y el Museo municipal de Madrid. Aproximacion a la historia de su formacion.
Boletin de la Anabad, 2, pp. 122-123.

185 Hernandez Hernandez, F. [2004] Los museos europeos: del Louvre a la Isla de los museos. RAM.
Revista de Museologia, 30-31, p. 78.

186 En 1865, el baron Haussmann presenta al emperador Napoleén 111 un proyecto con la intencién de
crear un museo municipal en Paris, para recoger todos los restos materiales que la reforma urbanistica
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sumamente importante para la configuracion de otros centros como el London Museum
—ubicado en el Kensington Palace-, el Museo di Roma™’ y el Museo Municipal de
Madrid. En el Carnavalet se establecié por primera vez las funciones bésicas de este
modelo de museo: la salvaguarda del patrimonio local y la ilustracion de la historia de la
ciudad.

Desde entonces, un grupo muy numeroso de museos municipales tuvo en la
historia local su base. Sin embargo, en pocos casos la palabra historia va aparecer en la
denominacion o nombre de la institucion, a pesar de que éste sea un componente
indispensable en el coctel museistico municipal'®®. La principal razén de esta ausencia
se debe a que los museos cuyas colecciones son concebidas y presentadas dentro de una
perspectiva histérica pueden ser incluidos en la categoria de museo de historia, al estar
enfocado su objeto esencialmente para documentar -de modo cronoldgico- un proceso
evolutivo®®,

En Espafa, la biografia oficial de estos establecimientos etnohistoricos nacio, en
1913, cuando el Estado autoriz6 por ley la creacion de museos municipales, en aquellas
ciudades cuya importancia tradicional y artistica asi lo exigiera, incluidas las que, sin
ser capitales de provincia, contaran con elementos suficientes para la fundacion vy el
mantenimiento de institutos de esta fndole®. Es decir, “se trat6 de una prueba
fehaciente del incipiente poder de las administraciones locales en el &mbito de la cultura
y que a lo largo del siglo no va a hacer sino incrementarse, hasta alcanzar una

importancia paralela a la detentada por el Estado central”*®*,

proyectada en la ciudad harfan desaparecer. En la actualidad, el museo est4d formado por el Hotel
Carnavalet del siglo XV1 y el Hétel Le Peletier de Saint-Fargeau construido en el siglo XVII, y tiene un
total de ciento cuarenta salas dedicadas al proceso histdrico de la ciudad desde sus origenes hasta nuestros
dias.

187 E| espacio de un museo histérico de la ciudad en Roma, en el sentido més tradicional, lo ocupa el
Palazzo Braschi, que sustituy6 al Museo di Roma en 1952 y que esta dedicado a la historia de la ciudad
comprendida entre el medievo y el siglo XIX. Entre 1987 y 2002, el museo cerrd sus puertas debido a la
lamentable situacion del contenedor, para renacer con una exposicion permanente completamente
renovada que refleja los modos de vida romanos en las edades moderna y contemporanea. Ramos Lizana,
M. [2007] El turismo cultural, los museos y su planificacién. Gijon, Trea, pp. 278-279.

188 Santacana i Mestre, J. & Llonch Molina, N. [2008] El museo local. La cenicienta de la cultura. Gijén,
Trea, p. 56.

189 Las denominaciones museo historico o museo de historia entrafian una amplia utilizacién para
designar en la practica cuantas instituciones proponen una perspectiva cronoldgica. Alonso Fernandez, L.
[1993] Museologia. Introduccidn a la teoria y practica del Museo. Madrid, Istmo, p. 57.

190 Real Decreto de 24 de julio de 1913 sobre la creacion de museos provinciales y municipales, y el Real
Decreto de 18 de octubre de 1913 acerca de su reglamento.

191 Bolafios, M. [1997] Historia de los museos en Espafia. Memoria, cultura, sociedad. Gijon, Trea, p.
279.
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Ya a finales de siglo, en las Islas Canarias, aparecieron sociedades benemeritas
dispuestas a divulgar la historia local a través de la creacion de instituciones como el
Museo Canario, fundado en 1879 por una sociedad cientifica y el Museo Municipal de
Tenerife acogido en el Convento de San Francisco desde 1933. Pero fue Catalufia y, por
extension, las ciudades levantinas y Baleares las que constituyeron una verdadera red de
museos municipales. En Barcelona aparecid el Museo de Historia de la Ciudad (1943),
para dar un carécter permanente a las colecciones de propiedad municipal que fueron
reunidas y expuestas por primera vez en la Exposicion Internacional de 1919,

Por su parte, Valencia fundé el Museo Histérico de la Ciudad'®® (1927) y afios
después el Ayuntamiento de Palma de Mallorca cred su Museo de Historia de la Ciudad
en el Castillo de Bellver (1932). Estas iniciativas se extendieron también a la Region de
Murcia, como producto de un coleccionismo institucional de indole municipal y asi
nacié el Museo Municipal de Yecla -gracias a las colecciones del padre Lasalde, en
1873-, el Museo Arqueoldgico de Lorca (1922) y el Museo Municipal de Cartagena
(1943), que fue instalado primeramente en la sede de la Sociedad Econémica, donde se
guardaba la coleccion de arqueologia formada por el ayuntamiento desde el siglo
XVIIN,

Esta primera generacion de museos culmind en Espafia con la fundacion del
Museo Municipal de Madrid (1930). La organizacion de la exposicion Antiguo Madrid
por la Sociedad Espafiola de Amigos del Arte, en 1926, fue el impulso definitivo para la
creacion de este museo. El ayuntamiento de la capital colabor6 en esta iniciativa con la
rehabilitacion del antiguo Hospicio de San Fernando -a cargo de Luis Bellido-, para que
fuera celebrada la muestra y el éxito de la misma llevo a inaugurar en la misma sede el
museo Y la biblioteca municipal.

Con la Ley de Patrimonio Artistico Nacional de 1933 se inici6 un nuevo periodo
para la historia de los museos municipales espafioles. Pues, a pesar de que no existia
ninguna intencidon definida en materia museistica, se hablaba de la promocion de
museos publicos por todo el pais (articulo 55) y la posibilidad de crear establecimientos

municipales previo ofrecimiento de un edificio que reuniera las condiciones de

192 En 1999, el Museo de la Ciudad de Barcelona se reorganiza para reunir varios equipamientos con la
finalidad de explicar el desarrollo de su historia, como son el conjunto de la Plaza del Rei, el Monasterio
de Pedralbes, el Museo-Casa Verdaguer, entre otros.

193 para més informacion véase Marti Oltra, J. [2005] El Museu d"Histéria de Valencia. Nuevos formatos
para una nueva didactica de la historia. MARQ. Arqueologia y Museos, 0, pp. 57-74.

194 Alaminos denomina de primera generacion a los museos locales creados desde finales del siglo XIX
hasta 1930. Alaminos Lépez, E. [1997] Los museos locales y el Museo municipal de Madrid.
Aproximacion a la historia de su formacidn. Boletin de la Anabad, 2, p. 127.
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seguridad y decoro, comprometiéndose asi el gobierno a formar alli una nueva
institucion siempre que el municipio ofreciera pagar sus gastos (articulo 60).
Posteriormente, la Ley de Régimen Local de 24 de junio de 1955, en su articulo 101.2
afirmé que la actividad municipal debia dirigirse principalmente a la consecucion de la
proteccién y defensa de los museos y los monumentos artisticos.

En la década de los sesenta y setenta se amplié el campo de tipologias de los
museos locales, pasando a ser no sélo entidades de caracter historico y arqueoldgico,
sino también de tematica etnografica. También, en esas fechas se continué con la
fundacion de museos municipales generalmente en poblaciones de tipo medio,
destacando la creacion de museos basados en la historia de las ciudades como el Museo
de Melilla —abierto en 1953-, el Museo de Santiago de Compostela'®® (1963), el Museo
de Salamanca (1979) o el Museo Etnografico de Gijon (1968), que recoge la memoria

del pueblo asturiano.

Los museos municipales a partir de la democracia en Espafia

El verdadero impulso de los museos municipales en Espafia se produce bajo el
periodo democréatico. Con la instauracion de la democracia en 1976, la cultura se
convierte en la accion primordial del Estado y desde la cual se desarrolla una politica
cultural a todos los niveles administrativos y territoriales*®. En este contexto, el museo
se transforma en un mediador entre la cultura y la sociedad posmoderna, y es por esta
funcién social que la institucion va a cobrar una importancia vital en la vida de cada una
de las comunidades locales.

A medida que proliferan entidades dirigidas por corporaciones municipales se
hace necesario un proceso de adaptacion legal y de normalizacion pues, a excepcion de
la zona catalana y levantina, tan sélo existian en la etapa precedente un escaso nimero
de museos de caracter municipal establecidos en el pais. Con la llegada de la
Constitucion en 1978 se establece un nuevo marco juridico y legal que regira la politica
de los museos esparioles hasta la actualidad.

La Constitucion va a conceder la responsabilidad a todos los poderes publicos

del acceso a la cultura a los ciudadanos, asi como la garantia de conservacion y

195 El museo fue instalado en las dependencias del Convento de Santo Domingo de Bonaval, pero desde
principios de los afios ochenta sus colecciones pasan a ocupar los almacenes del convento desapareciendo
asi la entidad. Serrano Téllez, N. [1995] EI Museo Municipal de Santiago de Compostela en el Convento
de Santo Domingo de Bonaval. Boletin de la Anabad, 1, pp. 195-220.

196 En 1977 se crea el primer Ministerio de Cultura de la historia de Espafia con la intencién de generar un
movimiento amplio de democratizacion cultural.
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enriquecimiento del patrimonio histérico-artistico de los pueblos del Estado espafiol*®”.

Ademaés instaura un ordenamiento juridico descentralizado, donde los distintos niveles
administrativos encontraran una esfera especifica de actuacion territorial'®®. De esta

199" que reconoce la gran

manera, se configura un sistema politico “pluralista y diverso
variedad de identidades culturales del pueblo espafiol, pero a la vez, establece un
equilibrio entre el poder central y los gobiernos regionales.

La distribucion de las competencias en materia de cultura entre el gobierno
central y las comunidades autbnomas se va a realizar mediante los Estatutos de
Autonomia®® que, en afios sucesivos, ird motivando una tendencia hacia lo regional y lo
local que afectara especialmente a los museos. El primer estado de independencia
museistica producido por la cesién de los poderes publicos a las regiones, se va a
traducir en la aparicion de museos estatales y autonémicos en funcion, por tanto, de su
nueva titularidad y gestion. Pero esta reorganizacién administrativa no llegd a niveles
inferiores, es decir, a los establecimientos municipales hasta la promulgacién de la Ley
del Patrimonio Historico Espafiol (1985) y la Ley Reguladora de las Bases del Régimen
Local (1985). Este segundo grado de emancipacion parecid ser necesario ante la
situacion por la que atravesaban los museos locales. Si Manuel Osuna estaba en lo
cierto habia una clara contradiccion entre la minima cobertura legal y, por tanto,
presupuestaria y estructural, y el nimero de museos de caracter provincial y local que
existian en el pais en dicho periodo®”.

En consecuencia, el afio de 1985 fue clave para la historia de los museos
espafioles y en especial para los de caracter municipal. Por un lado, la aprobacion de la
nueva ley sobre patrimonio signific6 una ampliacion de los testimonios que

conformaban los bienes culturales junto con nuevos criterios para su proteccion y, sobre

97 Articulos 44 y 46 de la Constitucion Espafiola de 1978.

198 En el articulo 137 de la Constitucion se define la organizacion territorial de Espafia y se otorga a los
municipios, provincias y comunidades auténomas, la autonomia para la gestién de sus respectivos
intereses. También se garantiza la autonomia de los municipios, al gozar de personalidad juridica plena a
través de sus respectivos ayuntamientos (articulo 140).

199 Holo, S. [2002] Més alla del Prado: museos e identidad en la Espafia democratica. Madrid, Akal, p.
12.

2% Con la Constitucién, los gobiernos regionales asumen poderes en aquellos museos que sean de interés
para la comunidad auténoma correspondiente (articulo 148); mientras que, en atencién a los intereses
generales, se reserva al Estado la competencia exclusiva de la defensa del patrimonio histérico y artistico
de Espafia, asi como de los museos de titularidad estatal, sin perjuicio de que su gestién puede recaer en
las administraciones autonémicas (articulo 149).

201 Osuna Ruiz, M. [1984] Reflexiones en torno a museos provinciales y locales. Boletin de la Anabad, 2-
4, p. 234. El autor realiza un estudio sobre los museos locales y provinciales en Espafia desde el siglo
XIX hasta el afio 1980. Las palabras de Osuna dejan patente la verdadera situacion por la que atravesaban
nuestros museos municipales, cuando todavia no habia sido aprobadas ambas leyes.
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todo, ofreci6 por primera vez una definicién de museo dentro del marco legal®®. Por
otra parte, la Ley Reguladora de Régimen Local vino a reafirmar la importancia del
interés por lo localista como escala cercana al colectivo social especialmente por la
clara vinculacion con los testimonios patrimoniales de su comunidad y que va a motivar
en los municipios un deseo de museo propio que hoy todavia sigue en plena expansion.

A su vez, en el &mbito de estas competencias y principios de actuacion, las
comunidades autondmicas fueron configurando una legislacion para su patrimonio
cultural y donde destinaban un apartado a sus museos. Con el paso de los afios, en
algunas provincias también se desarrollaron ley exclusivas en materia museistica con la
finalidad de regular a los museos de cada territorio. Andalucia fue la primera comunidad
en dotar a sus instituciones museisticas de una normativa juridica propia, en 1990, a la
que siguieron Catalufia, Pais Vasco, Castilla Leén, Murcia y Madrid, entre otras.”®

En este sentido, el caso de Catalufia es muy interesante porque siempre ha
manifestado un especial interés por los museos locales. Una situacién que viene dada
por el gran valor que el pueblo catalan otorga a su territorio y por consiguiente, al
patrimonio que éste acoge®®. No obstante, el museo local es la tipologia que mejor
refleja la relacion de los pueblos con su entorno territorial, al preservar su memoria
historica y, por tanto, su propia identidad, de ahi que en su normativa este modelo de
museo se defina como aquellos “entes que ofrecen, por su planteamiento y contenido,
una vision global de la historia, las caracteristicas humanas y naturales o la riqueza

patrimonial de una comarca, una poblacién o una parte especialmente definida del

202 Asf en el articulo 59.3 de la Ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Histérico Espafiol se afirma
que “son museos las instituciones de caracter permanente que adquieren, conservan, investigan,
comunican y exhiben para fines de estudio, educacion y contemplacion conjuntos y colecciones de valor
histérico, artistico, cientifico y técnico o de cualquier otra naturaleza cultural”. Esta definicién venia a
recoger los postulados internacionales de la definicion de museo difundida por el Consejo Internacional
de Museos —-ICOM-.

203 | ey 2/1984, de 9 de enero, de Museos de Andalucia -derogada por la Ley 8/2007, de 5 de octubre, de
Museos y Colecciones museograficas de Andalucia (LMA)-; Ley 17/1990, de 2 de noviembre, de Museos
de Catalufia; Ley 10/1994, de 8 de julio, de Museos de Castilla y Leon; Ley 5/1996, de 30 de julio, de
Museos de la Regién de Murcia; Ley 9/1999, de 9 de abril, de Museos de la Comunidad de Madrid; Ley
7/2006, de 1 de diciembre, de Museos de Euskadi. Pero en otros casos, todavia hoy mantienen las
disposiciones desarrolladas en sus leyes sobre patrimonio como son el caso de la Ley 1/2001, de 6 de
marzo, de Patrimonio Cultural del Principado de Asturias; Ley de 4/1990, de 30 de mayo, del Patrimonio
Historico de Castilla La Mancha o la Ley 4/1999, de 15 de marzo, del Patrimonio Histérico de Canarias.
204 sj analizamos sus propias redes museisticas, encontramos que, sea cual sea el nexo de unién de la red
o sistema, hay siempre un caracter o una dimensidn territorial en todas ellas, baste sefialar el ejemplo del
Sistema Territorial del mMNACTEC. Por ello, es interesante la afirmacion de su coordinadora, Carme
Prats: “cuando abordamos el concepto de red de museos, la consideracion de territorio es imprescindible
con independencia de su dimension y ubicacion”. Prats, C. [2005] Red de museos en Catalufla: territorio e
identidad. Mus-A. Revista de los Museos de Andalucia, 8, p. 70.
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territorio, o de algun aspecto sectorial o tematicamente especializado que se relacione
con el mismo”.*®

Pero es indudable que, junto a esta posibilidad legal y legitima de que los
ayuntamientos creen y subvencionen museos, esta la realidad de que el mantenimiento
digno de las instituciones museisticas desborda en muchas ocasiones las posibilidades
de las haciendas locales, especialmente de los municipios pequefios. Para la
supervivencia de estas entidades, en la actualidad se estan llevando a cabo su
integracion en redes como un mecanismo de resistencia y un Optimo medio para
enfrentarse con éxito al aislamiento.’® De hecho, existen muchas experiencias de redes
en el panorama museistico espafiol, ya se considere su organizacion supramuseistica
desde la perspectiva patrimonial o desde parametros simplemente economicistas?”’. Sin
embargo, desde una perspectiva politica, las redes son inevitablemente articuladas para
una mejor garantia de control politico-institucional®®®; pero a veces, su creacién ha
quedado reducida a una meta, una enumeracion de objetivos y, en muchos casos, a una
mera referencia.

En las ordenaciones museisticas de Espafa, el termino red suele colisionar con
el de sistema, pues ambos coexisten y hasta se confunden, siendo utilizados a veces de
forma indiscriminada y subsidiaria. Segin Luis Grau, “la red se dispone
horizontalmente, o, al menos, permite la conexién de sus diferentes nodos o sujetos en
términos de igualdad, autonomia y corresponsabilidad, siendo también equitativa o
distributiva la recepcion de beneficios de todo tipo™; por el contrario, el sistema vendria
a diferenciarse de la red en la existencia de regimenes de dependencia, casi siempre
jerarquicos, entre sus componentes, que suponen la presencia de un lider o cabecera que
ha ideado el propio sistema. Utilizado por la administracion central, con plenitud
competencial y con extension territorial por todo el pais, es el Sistema Espafiol de
Museos nacido de la Ley 16/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Historico Espafiol
(articulo 66) y el Real Decreto 620/1987, de 10 de abril, por el que se aprueba el
Reglamento de Museos de Titularidad Estatal y el Sistema Espafiol de Museos.

Ademas, las redes de museos pueden ser tematicas -donde lo que les une es el objeto o

205 Capitulo IV. De los museos comarcales, locales y monogréficos y de los servicios de atencion a los
museos, articulo 29 de la Ley 17/1990, de 2 de noviembre, de Museos de Catalufia.

206 Estévez Gonzalez, F. [2006] Redes de museos: conexiones y enredos. Revista Museo. Asociacion
Profesional de Musedlogos de Espafia, 11, p. 153.

27 Grau Lobo, L. [2007] Modelos de organizacion museistica: sobre redes y sistemas. Mus-A. Revista de
los Museos de Andalucia, 8, p. 58.

208 Estévez Gonzalez, F. [2006] Redes de museos: conexiones y enredos. Revista Museo. Asociacion
Profesional de Musedlogos de Espafia, 11, p. 154.
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el concepto que fundamenta la conexion-, o territoriales, al tener como objetivo un

territorio.?*®

La politica museistica del Ayuntamiento de Murcia

Las administraciones locales y, muy especialmente, los ayuntamientos son los
responsables directos del enorme crecimiento numérico de los museos espafioles. De
hecho, el origen de los museos municipales gestionados por el consistorio de la ciudad
de Murcia coincide con el llamado boom museistico producido en Esparia desde finales
del siglo XX, como fruto de la democratizacion cultural y la nueva accién social del
museo.

La historia de los museos municipales de Murcia marca, sin duda, la politica
museistica de su ayuntamiento, desde su nacimiento en 1979 hasta la ultima legislatura
a la que hacemos referencia concluida en el afio 2011. Desde entonces, el modelo
museoldgico del poder local se ha caracterizado por el activo compromiso de sus
dirigentes en la creacion y desarrollo de instituciones culturales; una tarea que no ha
sido nada facil y que, poco a poco, se ha ido llevando a cabo sin la intervencion de la
administracion central.

Concretamente, su actividad museoldgica ha tenido que estructurarse en funcion
de dos condicionantes basicos: la inexistencia de entidades culturales de carécter
municipal en el periodo precedente -aspecto que implicé la necesidad de tener que crear
no so6lo una politica cultural sino mas especificamente una politica de museos-; y en
segundo lugar, el desarrollo de la importancia que la cultura y los museos han ido
adquiriendo en nuestras sociedades actuales en consonancia con las nuevas dindmicas
econdmicas y sociales.

A continuacién, se analiza brevemente la historia y las caracteristicas principales de

cada una de las instituciones museisticas gestionadas por el consistorio murciano:

e Centro Cultural Museo Hidraulico Los Molinos del Rio Segura de Murcia

Uno de los ejemplos mas significativos del patrimonio hidraulico e industrial de
Murcia son los Molinos del rio Segura. Durante siglos, estas instalaciones molinares
fueron un centro importante de produccion, y a la vez, un testigo directo de la lucha que

el municipio mantenia por dominar el cauce irregular del rio y conservar el poder

29 Como ejemplo de red territorial estd la Red de Museos de Extremadura y la Red de Museos
Etnograficos de Asturias, como caso de red tematica.
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econdémico que ejercia sobre estos bienes. Desde los afios setenta del siglo XX, la
inactividad de los molinos provocé la pérdida de su uso industrial y su consiguiente
abandono. Pero la importancia -dentro del nuevo concepto de patrimonio cultural- de
salvaguardar los vestigios industriales llevd a las instituciones publicas a plantear su
rehabilitacion.

En 1981, los Molinos fueron declarados Conjunto de Interés Historico-Artistico
con caracter nacional, convirtiéndose en el primer paso para su proteccion y
conservacion. Posteriormente, en 1983 y siguiendo el modelo tipologico del Museo

d210

Nacional Centro de Arte Reina Sofia de Madri , el Ministerio de Obras Publicas

encarga a Juan Navarro Baldeweg un proyecto de reutilizacion del edificio con el

objetivo de convertirlo en un museo de sitio™*

, para exhibir de forma permanente la
instalacion hidraulica (fig. 1). Ademas, el resto de los espacios del monumento
industrial fueron aprovechados para crear un auténtico centro cultural compuesto por
una sala de muestras temporales, una biblioteca, una cafeteria y un auditorio, junto con
el acondicionamiento de las antiguas cuadras como Sala Caballerizas, para la
organizacion de exposiciones de gestién municipal.

Para su nuevo uso, la musealizacion fue la mejor solucién a adoptar, debido a la
necesidad de exhibir la maquinaria molinar dentro de su edificio original. Esto permitid
mantener la relacion siempre existente entre continente y contenido, y a la vez, seguir
vinculando la construccion en su contexto histérico (fig 2). La intervencion de
Baldeweg®?se bas6 en la recuperacién del aspecto mas genuino y antiguo de los
molinos, ademés de proyectar un museo que destacd por su “habilidad de mezclar la
técnica de la molienda con la historia de la ciudad.”**®

Tal fue la relevancia concebida a la relacién del museo con la ciudad que la
actuacion en los molinos no se limité Unicamente a reformar el inmueble sino que se
extendié a todo su entorno urbano. La intervencion arquitectonica fue un caso de

rehabilitacion integral destinada a mejorar las condiciones de habitabilidad y uso de este

210 Bolafios, M. [1997] Historia de los museos en Espafia. Memoria, cultura, sociedad. Gijén, Trea, p.
458.

211 5egin el ICOM, el museo de sitio esta concebido y organizado para proteger un patrimonio natural y
cultural, mueble e inmueble, conservado en su lugar de origen, alli donde este patrimonio ha sido creado
o0 descubierto.

212 E| Centro Cultural y Museo Hidraulico Los Molinos esta considerado entre de los diez mejores
edificios de la década de los ochenta realizados en Espafia, e inaugurado en 1989, se convirtio en el
primer museo hidraulico del pais y un referente a nivel nacional e internacional.

*3 palomero Plaza, S. & Antona del Val, V. [2000] Informe sobre los Museos en la Regién de Murcia.
Revista Museo. Asociacion Profesional de Musedlogos de Espafia, 5, p. 216.
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enclave urbano tan representativo de la ciudad del siglo XVIII. Este conjunto de
intervenciones urbanisticas y edificatorias fueron llevadas a cabo gracias a la iniciativa
del gobierno central junto con el Ayuntamiento de Murcia, siendo la reutilizacion de los
molinos uno de los pocos casos, hasta ese momento, donde la actuacion municipal habia

participado en la recuperacion del patrimonio industrial.**

e Museo Ramén Gaya

El Museo Ramdn Gaya es un espacio museoldgico dedicado a la vida y obra del
pintor y escritor murciano, Ramén Gaya (1910-2005).%" Esta institucién tiene su origen
en 1980, cuando el consistorio de Murcia nombra al artista Hijo Predilecto de la ciudad
y Gaya en agradecimiento decide donar toda su obra artistica y literaria. Pero, para ello
el pintor solicita la constitucién de una fundacion publica que cuide de la permanente
exhibicion y conservacién de la coleccion donada.’® También expresa su deseo de
intervenir en la constitucion del organismo gestor, asi como en la eleccion y
acondicionamiento de la sede de la entidad.”*’ De esta manera, Gaya se une a las
iniciativas de otras personalidades del mundo del arte con la creacion de una casa-
museo, donde conservar y dar a conocer su obra.*®

Tras varios afios de lucha, el 10 de octubre de 1990 -fecha en la que el pintor
cumplia la edad de ochenta afios y por deseo expreso suyo-, se inaugura el anhelado
museo en la antigua mansion acomodada del siglo XIX conocida como Casa Palarea.
La rehabilitacion del edificio —llevada a cabo por el arquitecto municipal Miguel Angel
Beloqui Alarcon, junto con la colaboracién en el proyecto museografico de Gaya-,

dieron como resultado “un pequefio y minimalista centro con cuadros del artista y sus

214 pardo Abad, C. J. [2004] La reutilizacién del patrimonio industrial como recurso turistico.
Aproximacion geografica al turismo industrial. Treballs de la Societat Catalana de Geografia, 57, p. 20.
21> para mas informacion acerca de la obra de Ramén Gaya y su museo se puede consultar el texto de
Gilabert Gonzélez, L. M. [2009] Los periplos de Ramon Gaya y su regreso (museistico) a Murcia. In
Lorente, J.P., Sanz, S. & Cabafias, M. coords. Vae victis! Los artistas del exilio y sus museos, Gijon, Trea,
pp. 89-100.

*1® Gaya realiza la donacion a través de una carta dirigida, el 12 de abril de 1983, al alcalde de Murcia -
José Maria Aroca Ruiz-Funes-, que ademéas acomparfia con una relacion de obra pictérica a donar. Este
escrito es un documento fundamental para conocer la gestacion del futuro Museo Ramén Gaya y los
deseos del artista de intervenir en dicho proyecto.

27 a Fundacién Museo Ramén Gaya se crea oficialmente el 10 de octubre de 1987, como fundacion
publica dependiente del Ayuntamiento de Murcia tal y como establece el articulo 85 del Decreto de 17 de
junio de 1955, sobre el Reglamento de Servicios de las Corporaciones Locales.

218 Actualmente, hay numerosos ejemplos de artistas espafioles que han creado sus propias fundaciones y
museos como son el caso de Pablo Picasso, Joan Mir6, Salvador Dali, Eduardo Chillida o José Guerrero.
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»219 que ademés se convirtié en un centro vivo de cultura, a través de la

amigos
organizacion de innumerables actos artisticos y literarios (fig 3).

Para la exposicion de la coleccion pictérica de Gaya —compuesta ademas por obra
de otros artistas de su generacion®?’-, fue necesaria la racionalizacion de los habitaculos
de la vivienda palaciega, ya que estaba compuesta por dos estructuras elevadas a
diferente nivel, pero unidas por una original escalera helicoidal que se convirtié en el
eje principal de la exhibicion permanente. De esta manera, a lo largo de las diferentes
salas, se entrecruzan las obras pictdricas y literarias del artista, pero sobre todo se
descubre la coherente y decidida evolucion de su pintura.

Asi, el recorrido expositivo queda dividido por dos criterios diferentes. La primera
parte (salas I-V) estd marcada por un criterio cronoldgico provocado por los fuertes
nexos de unién de la vida personal de Gaya con su obra artistica, y con el afiadido de
tener una biografia marcada por las circunstancias histéricas del pais: son sus afios de
formacion en Murcia hasta su regreso definitivo a Europa. La segunda parte
corresponde al llamado segundo nacimiento producido a su vuelta a Espafia, tras sus
veintitn afios de exilio en Méjico, y que significo su Ultima etapa pictorica. En este
caso, los espacios quedan organizados por distintos ejes tematicos (salas VI-XII1): los
paisajes de Murcia y su huerta, los desnudos, las ilustraciones, su entorno generacional
y, por ultimo, sus Homenajes como tema principal de la pintura de su ultimo periodo

(fig. 4).

e Museo Taurino

La inauguracion de la Plaza de Toros de Murcia significd la puesta en valor de una
larga tradicion taurina existente en la ciudad desde el afio 1266. Junto a este
acontecimiento, un grupo de aficionados decidieron crear un club social, que fue el

verdadero precursor del posterior Museo Taurino, gracias a las donaciones de sus

219 palomero Plaza, S. & Antona del Val, V. [2000] Informe sobre los Museos en la Regién de Murcia.
Revista Museo. Asociacion Profesional de Muse6logos de Espafia, 5, p. 217. Ademas, esta considerada
todo un acierto dentro de la modalidad de edificios antiguos rehabilitados para fines museisticos gracias a
“la armonia cronoldgica y conceptual entre el marco arquitectoénico y su contenido”. Ruiz Llamas, M. G.
[2001] EIl museo, gestacién y desarrollo. Un ejemplo: Museo Ramon Gaya. Boletin de la Anabad. 51, p.
209.

220 E] deseo de Gaya por exponer en su museo cuadros de los pintores de su generacion y otros
relacionados con su vida le lleva a comprar y a canjear por cuadros suyos mas de treinta obras realizadas
por los pintores murcianos, Pedro Flores y Bonafé, y los ingleses asentados durante los afios veinte en
Murcia, Cristobal Hall, William Tryon y Darsie Japp.
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diferentes socios?*!. Pero, los problemas econémicos y de espacio por los que
atravesaba la pefia taurina en la década de los ochenta llevé a solicitar una nueva sede a
las autoridades murcianas.

En 1994, el ayuntamiento aprueba la cesion de un antiguo pabellén -situado en el
Jardin de la Polvora-, para la adecuada exhibicion de la coleccion privada que pasa a
formar parte del patrimonio del municipio. Finalmente, el edificio acogio tanto el club
como el museo que fue abierto al publico en 1996, con una organizacion dispuesta a
doble altura para la adecuada muestra de los trajes de luces, carteles de pequefio y gran

formato, pinturas y fotografias de tematica taurina (fig.5).

e Museo de la Cienciay el Agua

Los primeros intereses del Ayuntamiento de Murcia por la divulgacion del mundo
cientifico parecen vislumbrarse, a finales de 1991, con la instalacion de la llamada
Carpa de la Ciencia. La gran aceptacién de la muestra temporal llevé a idear una
institucién museistica, bajo el asesoramiento de los responsables del Museo de la
Ciencia de Barcelona, ya que desde la apertura de la entidad barcelonesa se habia
convertido en uno de los museos mas visitados del pais, especialmente, por su innovado
planteamiento museografico.

Para el futuro museo cientifico se pensé su ubicacién en los antiguos depositos de
agua de Belén, es decir, un amplio estanque de planta cuadrada horadado por pilares y
cubierto por unas bellas bovedas de hormigdn visto, que habia sido construido durante
la posguerra por ingenieros alemanes. Aunque inaugurado en 1996 y 1998, desde el
principio, la construccion del museo se concibidé en tres fases independientes pero
complementarias para que su uso fuera posible desde el comienzo de la rehabilitacion
del edificio. El disefio asi como la primera fase de construccion fue realizada por el
arquitecto municipal Miguel Angel Beloqui Alarcon. Su proyecto arquitectonico
culminaba con la colocacion en el centro de un planetario con una gran clpula que
coronaria la forma de piramide truncada del exterior, pero que nunca llegé a ejecutarse
por falta de presupuesto.

Actualmente, esta entidad murciana es un espacio de exhibicién y divulgacion de los

distintos avances cientificos descubiertos a lo largo de la historia, a través de diversos

221 E| club fue fundado en la Casa del Tio Ginés, tras la inauguracion de la plaza de toros en 1887.
Posteriormente, se legaliza el 27 de agosto de 1919 y desde entonces ha tenido varios nombres hasta que,
en 1949, paso a llamarse definitivamente como Club Taurino de Murcia.
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espacios interactivos. Por un lado, cuenta con una amplia sala de muestras temporales —
ejecutada en la primera fase del proyecto-, un planetario y una sala con moédulos
infantiles. Y, por otra parte, posee una sala permanente dedicada al tema del agua, que
fue abierta al publico en 1998, amplidndose asi su denominacion como Museo de la

Ciencia y el Agua (fig 6).

e Museo de la Ciudad de Murcia

Una tercera variante dentro de la tipologia de museos locales es la conocida como
museo historico. A partir de 1972, al considerarlos un instrumento esencial para la
salvaguarda del conjunto patrimonial de las ciudades y un medio para difundir todo el
saber acumulado sobre su bagaje historico, los museos de historia han tendido a
especializarse en museos de ciudad, aunque en realidad respondan a unas mismas
premisas.

La apertura del Museo de la Ciudad de Murcia, en 1999, significo la finalizacion del
ultimo proyecto museolégico llevado a cabo por el consistorio de Murcia. La nueva
entidad fue acogida en la emblematica Casa LoOpez-Ferrer y fue concebida con un
disefio clasico, pero con un discurso museografico moderno basado en las nuevas
técnicas de interpretacidn del patrimonio. La vivienda se construyo sobre la originaria
Torre de Junterén, una casa del siglo XVI que habia estado siempre vinculada al huerto
de origen hispanomusulman ubicado en su parte posterior. Una vez abierto el jardin al
publico, en 1996, se procedi6 a la remodelacion de la Casa Lopez-Ferrer como Museo
de la Ciudad, bajo la supervision del arquitecto municipal Pedro Manuel Pérez Alonso.
Sus colecciones fueron presentadas de un modo cronolégico para ilustrar el desarrollo
historico de la ciudad desde las primeras civilizaciones hasta el siglo XX, haciendo
hincapié especialmente en todos aquellos aspectos que de una manera u otra habian
ayudado a configurar la realidad actual del municipio y de su comunidad.

El montaje expositivo quedo6 disefiado como un conjunto armonico que integra los
diferentes recursos museograficos junto con las piezas originales. Ademas, bajo un
planteamiento museografico innovador -completamente orientado a la comunicacion
con el visitante-, y con un acertado empleo de las tecnologias audiovisuales e
interactivas, se consiguid crear una visita mas atractiva y participativa (fig. 7). Por otro
lado, la exposicion permanente va a recorrer las tres plantas que conforman el cuerpo
secundario, adosado a la antigua casa en direccion al huerto. Asi, la muestra -con una

marcada orientacion cronolégica- desarrolla las distintas etapas histéricas que quedan
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singularizadas por un rosario de aspectos —religion, economia, urbanismo, politica, arte,

que han caracterizado el devenir histérico de la ciudad (fig. 8).

La gestion en red de los museos municipales de la ciudad de Murcia

222 se cred la

En 1996, bajo el primer mandato de Miguel Angel Camara Botia
Red Municipal de Museos de Murcia con el fin de “ayudar a la conservacion y
mantenimiento de su patrimonio, al desarrollo cultural de la ciudad y al conocimiento
de Murcia fuera de sus fronteras”.??® La red musefstica qued integrada por todos los
museos de gestion municipal formada entonces por el Museo Hidraulico, el Museo
Ramon Gaya y el Museo Taurino, a los que se incorporaron en afios sucesivos, el
Museo de la Ciencia y el Museo de la Ciudad.

A su vez, esta red quedd dirigida por el Jefe de Servicios de Museos y
Actividades Culturales de la Concejalia de Cultura. Un cargo que recae en Manuel
Fernandez Delgado, gracias a su brillante carrera como director del Museo Ramoén Gaya
y por su trabajo en otros organismos culturales de la ciudad. Su papel consiste en
mediar entre el concejal de cultura y el coordinador de cada museo, ademas de
transformar a los entes de esta red en un recurso turistico, a través de la potenciacion de
las actividades ofertadas en las programaciones anuales de los museos. También en sus
cometidos se contempla la colaboracion con otras fundaciones e instituciones, la
organizacion de exposiciones itinerantes y, la politica de adquisiciones y donaciones
para estos museos municipales.

La caracteristica de gestion de esta red supone que cada institucion depende para
su mantenimiento y mejora de los presupuestos publicos que la Concejalia de Hacienda
asigne para cada uno de los museos en funcién de sus actividades y sus necesidades.
Este planteamiento no deja ser representativo de la situacion de la mayoria de las
instituciones museisticas municipales y de tamafio medio del Estado espafiol, ya que los
escasos presupuestos asignados a estas entidades provoca una evidente falta de recursos
materiales y humanos para su 6ptimo funcionamiento.

La Red Municipal de Museos de Murcia propone como estrategia de imagen -de
cara a la oferta museistica de la ciudad-, la diversidad frente a la homogeneizacion. Es

decir, que cada institucion defina su terreno y trabaje en base a un estilo propio creando

222 Alcalde de Murcia desde 1995 hasta la actualidad.
22 Fernandez Delgado-Cerd4, M. [2005] Red de Museos Municipales de la ciudad de Murcia. RdM.
Revista de Museologia, 33-34, p. 138.
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una identidad original y Unica dentro del mismo sistema. Tan s6lo comparte la
realizacion de actividades conjuntas en la celebracion del Dia Internacional de los
Museos, la Nuit des Museées, las Cruces de Mayo o la realizacion de visitas guiadas y
talleres en las campafias de Navidad y verano, entre otras.

Como se puede comprobar, la Red Municipal de Museos esta constituida por un
ndmero muy escaso de museos, si tenemos en cuenta que Murcia es una ciudad historica
con un rico legado cultural y patrimonial. Ademas, todos sus museos municipales son
de reciente creacion, ya que fueron abiertos al pablico como tales a lo largo de la década
de los noventa del siglo XX. Estos dos aspectos se deben principalmente a que el
Ayuntamiento de Murcia no ha tenido una tradicion de coleccionismo institucional que
haya permitido el fomento y la creacion de nuevos museos a lo largo de su historia.
Téngase en cuenta que el municipio cuenta desde el siglo XIX con instituciones
museisticas, pero ninguna de ellas gestionadas por su ayuntamiento. Por ello, es
indudable que los distintos equipos de gobiernos que han configurado la historia del
consistorio de Murcia han pretendido, a través de la creacion de nuevos museos, ampliar
y completar la oferta museistica de la ciudad junto con aquellos centros de gestion

autonémica y nacional.

Conclusion

El panorama museistico de la Regién de Murcia es un claro ejemplo de la
situacion que atraviesan hoy, en mayor o en menor medida, todas las comunidades
autonémicas de Espafia en cuestion de museos. En el afio 2008, Maria Bolafios ya se
hacia eco del especial aumento que las colecciones museogréficas y los museos de esta
pequefia comunidad uniprovincial habian sufrido en tan sélo un periodo de diez afios v,
destacando de ella, la gran variedad tipolégica de sus instituciones municipales.?*

Este crecimiento, como se ha podido comprobar a lo largo de nuestro discurso,
ha sido fruto de la importancia que el museo local ha ido adquiriendo en la sociedad
posmoderna. Es evidente, que las circunstancias histdricas, politicas, sociales y
territoriales que encierra este modelo de museo motivaron el inicio de una gestién
museistica municipal en Murcia, que con el tiempo se fue extendiendo a otros
municipios de la regién. Como ya recopil0 Sanz Pastor, esta provincia Unicamente

contaba en 1986 con cinco museos gestionados por los ayuntamientos de distintas

224 Bolafios, M. [2008] Historia de los museos en Espafia. Memoria, cultura, sociedad. 2 ed. Gijon, Trea,
p. 470.
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poblaciones: el Museo Arqueoldgico Municipal de Caravaca de la Cruz, el Museo
Arqueoldgico Municipal de Cartagena, el Museo Arqueoldgico de Cehegin, el Museo
Jerénimo Molina de Jumilla y el Museo Arqueoldgico de Yecla, pero curiosamente
ninguno de ellos estaba ubicado en Murcia, ni dirigido desde el consistorio de esta
ciudad.?®

La aspiracion de las localidades murcianas de tener un establecimiento donde
conservar los restos de su patrimonio cultural fue, en ocasiones, mas alla de sus
posibilidades reales para el buen mantenimiento de estos centros museisticos, ya que
muchos de ellos carecian de personal técnico o de las adecuadas instalaciones. Para
resolver éstas y otras cuestiones, la Consejeria de Educacién y Cultura present6 una Ley
de Museos a la Asamblea Regional de Murcia, que fue aprobada en pleno, el 3 de abril
de 1990, pero que ni sus determinaciones mas elementales llegaron a ponerse en
practica.

Afios después, la carencia de una red de museos a la altura del patrimonio
cultural de la region hizo necesaria la aprobacién y entrada en vigor de la Ley 5/1996,
de 30 de julio, de Museos de la Region de Murcia y cuyo aspecto méas destacado fue la
creacion del Sistema Regional de Museos®?®, pero ahora bajo una verdadera politica
museistica acorde a las nuevas exigencias museoldgicas y museograficas del pais.?’

Esta ley tuvo una inmediata repercusion en los museos de ambito municipal,
gracias a la puesta en marcha del sistema museistico, con el que se pretendia iniciar una
convocatoria de subvenciones para sufragar los gastos de funcionamiento, equipamiento
e infraestructuras de aquellos museos gestionados por los propios municipios®?.

Muy pronto, solicitaron su inclusién, los museos que contaban con fondos
arqueoldgicos en deposito de la Comunidad Autonoma de Murcia y del Estado espafiol,

como las entidades de Calasparra, Caravaca, Cartagena, Cehegin, Cieza, Jumilla, La

225 ganz-Pastor Fernandez de Piérola, C. [1986] Museos y colecciones de Espafia. Madrid, Ministerio de
Cultura, pp. 367-377.

226 Actualmente, el Sistema de Museos de la Regién de Murcia es el conjunto organizado de museos,
colecciones museograficas, organismos y servicios que se configura como instrumento para la
ordenacion, cooperacion y coordinacion de los mismos.

22T En ley de 1990 ya venia reflejada la creacion de un sistema regional de museos, pero que apenas llegé
a desarrollarse mas alla del papel.

228 Noguera Celdran, J. M. [2006] La gestion museistica en la Regién de Murcia: logros y perspectivas.
Actas del IV Congreso de Museos del Vino: La tecnologia y la comunicacion museistica. Murcia,
Comunidad Auténoma de la Region de Murcia, p. 21.
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Unién, Lorca y Yecla, entre otros®*°. Pero, no tuvo acogida en los museos gestionados
por el Ayuntamiento de Murcia, pues ese mismo afio la corporacion local decidi6 crear
una red municipal de museos, tal y como habia sucedido en otras capitales de provincia
como Barcelona.

Toda esta labor efectuada por el Ayuntamiento de Murcia en la gestacion,
organizacion y mantenimiento de una parte de los museos existentes en la ciudad
obtuvo, en el afio 2000, un reconocimiento en el medio académico y cultural. Segun el
informe redactado por los musedlogos Santiago Palomero y Victor Antona, la red
museistica municipal fue calificada de sobresaliente como resultado de una “politica de

museos 20

, en comparacion con el Sistema Regional de Museos de la Comunidad
Auténoma de Murcia.”®*

En cualquier caso, mucho ha llovido desde entonces, y no s6lo ha mejorado la
situacion de los museos autondémicos y estatales de la region, sino y muy especialmente,
los museos municipales, gracias al impulso de los dirigentes politicos que han visto en
este modelo cultural una via de desarrollo y de difusion de sus propias identidades
locales. En esta nueva revalorizacion de la institucion municipal, los museos del
consistorio murciano han servido de ejemplo y de motor de arranque para la creacion de
nuevas politicas museisticas municipales en otras poblaciones de la Region de Murcia.

En definitiva, el museo municipal se ha convertido en la principal institucion de
la politica cultural del municipio porque preserva, difunde y exhibe la memoria histérica
local. Ademas, su proliferacion en el territorio favorece el cumplimiento del importante
papel sociocultural del museo en el siglo XXI, gracias a su naturaleza conectora entre

patrimonio y comunidad local.

22 Garcfa Cano, J. M. [1997] La normativa autondémica en materia de museos en Murcia.
Administraciones autonémicas y museos. Hacia un modelo racional de gestion. Santiago de Compostela,
Xunta de Galicia, p. 61.

%0 En dicho informe, se afiade ademés que la politica del Ayuntamiento de Murcia seria de matricula de
honor en materia de museos, si no fuese por la situacion de la arqueologia y por el cierre del entonces
Centro de Estudios Arqueoldgicos. Palomero Plaza, S. & Antona del Val, V. [2000] Informe sobre los
Museos en la Region de Murcia. Revista Museo. Asociacién Profesional de Museo6logos de Espafia, 5, p.
224.

21 En esas fechas, la situacion del Sistema Regional de Museos presentaba bastantes carencias, que en la
actualidad han sido superadas, porque la mayoria de sus centros se encontraban cerrados con motivo de
un plan de reforma para adaptarlos a los nuevos criterios museograficos como fue el caso del Museo de
Bellas Artes y el Museo Arqueoldgico de Murcia.
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Os Museus e 0 ensino industrial: percursos e colec¢coes

Patricia Carla R. Mota Costa

Resumo

Em 1852 foi criado em Portugal o ensino industrial por deliberagdo do Ministério das Obras Publicas Comércio e
IndUstria, tutelado por Anténio Maria de Fontes Pereira de Melo (1819-1887), instalando o Instituto Industrial em
Lisboa e a Escola Industrial no Porto.

Associado e este novo tipo de ensino, que se pretendia que fosse predominantemente pratico, surgiram importantes
estabelecimentos auxiliares de ensino, que em muito contribuiram para o desenvolvimento da ciéncia no nosso pais.
Um deles foi 0 museu, que involuntariamente lancou os alicerces para o desenvolvimento dos museus de ciéncia.
Entre sucessos e fracassos estes estabelecimentos foram subsistindo durante todo o século X1X, sendo ainda hoje um

marco a nivel museoldgico.

In 1852 Portugal was created in the industrial education, by resolution of the Ministério das Obras Publicas Comércio
e Industria, under leadership of Anténio Maria de Fontes Pereira de Melo (1819 -1887), installing Industrial Institute
in Lisbon and the Industrial School in Porto.

Associate and this new type of teaching, which was intended to be predominantly practical, there were important
establishments teaching assistants, which contributed greatly to the development of science in our country.

One was the museum, who unwittingly laid the foundations for the development of science museums.

Between successes and failures of these establishments were subsisting during the XIX century, and today is still a

landmark at museum

Palavras-chave — Key Words:
Ensino industrial, Museus, Estabelecimentos de ensino préatico

Industrial education, Museums, practical education establishments
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Os Museus e o ensino industrial: percursos e coleccdes #2

Patricia Carla R. Mota da Costa®®

Introducéo

Este artigo baseia-se na investigagdo elaborada no ambito do meu mestrado “Os
Museus e o ensino industrial: percursos e colecgdes”, que pretendeu dar uma
perspectiva dos museu existentes em Portugal, no segunda metade do séc. XIX,
associados ao ensino industrial.

Ap0s ter iniciado, em 1998, os meus estudos em museologia, pude aperceber-me
da importancia destas instituices e verificar que o trabalho num museu ia muito para
além das exposicoes que visitamos.

No decurso do meu trabalho diario no Museu do Instituto Superior de
Engenharia do Porto apercebi-me da riqueza do seu acervo e da sua importancia como
testemunho de um ensino pratico, que caracterizou o ensino industrial da segunda
metade século XIX.

Uma das componentes mais importantes no meu estudo foi, sem duvida, a

documentacao que existe no Arquivo Historico do Instituto.
Apesar de, durante a minha investigacao, ter encontrado alguns artigos e monografias
sobre este tema, verifiquei que as referéncias ao museu existente do Instituto do Porto
eram escassas, ao contrario do que se passava com as questdes relacionadas com o de
Lisboa, uma vez que estavam muito melhor tratadas e documentadas. Face a isto, 0
objectivo do meu estudo foi preencher tal lacuna no campo museoldégico.

Embora ndo restem davidas que a nivel legislativo, os Institutos de Lisboa e

Porto estivessem sempre a par, na pratica ndo tiveram um percurso similar.

22 Artigo baseado na dissertacio de Mestrado, orientada por Armando Coelho Ferreira da Silva,
apresentada na Faculdade de Letras da Universidade do Porto: Costa, Patricia, Disserta¢cdo de Mestrado
do Curso Integrado de Estudos Pés-graduados em Museologia apresentada a Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, 2007.

23 Musetloga no Museu do ISEP desde 1999, Patricia Costa é licenciada em Ciéncias Histricas — Ramo
Patriménio pela Universidade Portucalense. Iniciou a sua especializagdo em 1998 com a P6s-graduagao
em Museologia leccionada Faculdade de Letras da Universidade do Porto. Em 2007 concluiu o mestrado,
na mesma faculdade, onde abordou o tema dos museus no ensino industrial durante o séc. XIX.
pcmc@isep.ipp.pt
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A documentacdo so veio revelar que a pratica era, muitas vezes, bem diferente da teoria,
tento verificado que em certas alturas existiram grandes diferencas entre as duas
escolas.

A correspondéncia (expedida e recebida), actas do Conselho Escolar, livros de
movimentos de caixa, termos de posse, entre outros documentos, foram estudados pela
primeira vez a nivel de uma investigacdo nesta area, tornando-se testemunhos
reveladores de uma nova atitude face aos museus de ciéncia.

O aparecimento de um novo ministério, liderado por Anténio Maria de Fontes
Pereira de Melo (1819-1887), desempenhou um papel importante como dinamizador da
economia nacional e foi muito relevante para a criagdo deste tipo de ensino em Portugal.

Deste modo, foi pelas suas m&os que o ensino industrial foi criado em 1852%*,
sofrendo variadissimas alteracbes ao longo dos anos, sempre com o objectivo de
melhorar, dando respostas as novas exigéncias feitas por uma nova industria que
necessitava de operarios qualificados em novas profissdes.

Na formacdo dos alunos a componente pratica foi considerada essencial para a
aquisicdo de novos conhecimentos, instrumentos e técnicas. Nesta formacdo os
estabelecimentos de ensino auxiliar tiveram um papel importante, ja porque permitiram
aos alunos um contacto mais directo com novas realidades. Destes estabelecimentos
destacamos 0s museus.

A primeira instituicdo dedicada as artes e oficios foi o Conservatorio de Artes e
Oficios®®®, primeiro em Lisboa e posteriormente no Porto. Eram instituicdes de caracter
pratico, utilizado como deposito geral de maquinas, modelos, utensilios, desenhos,
descricdes e livros relativos as diferentes artes e oficios.

O de Lisboa acabou por ser extinto ap6s a criacdo do Museu Industrial no
Instituto de Lisboa, em 1852. A partir desse momento estes espacos foram evoluindo
nos 50 anos subsequentes.

Durante tal periodo os museus tiverem altos e baixos, sucessos e fracassos,
resultantes de varios factores que foram influenciando, de forma directa e/ou indirecta, a
sua estrutura e organizagéo.

Mas apesar de alguns contratempos tais estabelecimentos ndo deixaram de ser

uma fonte de ensinamentos para os alunos do Instituto Industrial do Porto e para o

234 Colecgao Oficial da Legislacio Portuguesa, Decreto de 30 de Dezembro de 1852, pp. 864-870.
2% Colecgao Oficial da Legislacio Portuguesa, Decreto de 18 de Novembro de 1836, pp. 140-142.
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publico em geral, apds a criacdo do Museu Industrial e Comercial, localizado no Circulo
Olimpico do Palacio de Cristal.

A disseminacdo das novas ideias e descobertas eram dificultadas, nesta altura,
por varios factores, mas o surgimento das exposi¢cdes universais trouxeram um grande
impulso na aquisicdo de novos meios utilizados nos paises ditos industrializados, na
industria, comércio e mesmo agricultura.

Eram uma ocasido impar para que 0s paises pudessem mostrar ao resto do
mundo o que de melhor faziam em determinadas areas, o que também possibilitava aos
paises mais atrasados tecnologicamente, equiparem-se de tecnologia que permitisse o
desenvolvimento das suas economias.

A existéncia de museus na estrutura interna do ensino industrial deixou uma
heranca magnifica traduzida ndo s6 em questdes de percursos como a nivel de espolio

de instrumentos cientifico-didacticos.

O ensino industrial do séc. XIX e os seus estabelecimentos auxiliares de ensino

O ensino industrial surgiu no nosso pais hum contexto muito especifico. A partir
de 1851 Portugal encontrou um certo equilibrio politico que lhe fora proporcionado por
uma monarquia constitucional, em que os partidos politicos dominantes (Regeneradores
e Progressistas) se preparavam para exercer o poder de forma alternada.

A situacdo econdmica tinha sido, até entdo, um pouco conturbada, devido a
introducdo de novas tecnologias industriais em paises que eram nossos fornecedores,
pela dependéncia das financas externas, que ja vinha de outras épocas, pela perda
definitiva do Brasil em 1822 e, obviamente, pelas lutas liberais.

Em meados do séc. XIX Portugal tenta o seu desenvolvimento econémico
seguindo a via capitalista e de claro nacionalismo, procurando acompanhar 0s ritmos
econdmicos europeus, que dominavam na altura, mais acelerados e melhor estruturados.
Com o poder nas médos dos liberais tentou-se modernizar o pais e explorar as suas
potencialidades econdémicas, minimizando a dependéncia financeira do exterior.

O primeiro Governo Regenerador, que se iria manter no poder até 1856, teve em
Fontes Pereira de Melo um dinamico interventor politico.

A semelhanca do que outros ja o haviam feito aposta na industria, que desejava
ver desenvolvida. Para se alcancar esse objectivo tentou-se a introducdo de novos
inventos e mais maquinaria, formando igualmente os respectivos operarios, mestres e

dirigentes.
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A maioria destas pessoas era analfabeta, tal como grande parte da populagédo
nacional, embora o ensino primério oficial existisse desde 1772. Assim, em 1850 nédo
existia em Portugal um subsistema de ensino industrial.

Depois de termos elevado a nossa industria no séc. XVIII com o Marqués do
Pombal, os intelectuais e os politicos da primeira metade do séc. XIX ndo haviam
conseguido implantar um ensino oficial que ombreasse com o ensino primério oficial.

Com o final do apoio legal ao controlo da formagdo por via corporativa, em
1834, com a extin¢do das corporacdes de artes e oficios, 0os operarios e mestres
continuaram, de um modo geral, a formar-se pela via tradicional do on job training.

Em lugar de termos um ensino oficial regular, em escolas do ramo industrial, em
meados do séc. XIX Portugal possuia, apenas dois conservatorios de Artes e Oficios,
um na cidade de Lisboa e outro na cidade do Porto.

Um pouco mais tarde, com o surgimento na cidade do Porto da Associacao
Industrial Portuense e a sequente redaccdo dos seus estatutos, surgia a necessidade de
instruir e educar as classes laboriosas. Este foi um dos objectivos da referida
associacdo a par com o desenvolvimento e aperfeicoamento da industria.

O ano de 1853 foi, assim, de preparacdo de estruturas para o arranque efectivo
do ensino industrial oficial no pais.

Este tipo de ensino pretendeu alcancar dois planos distintos:

1. O fomento a Industria fabril
Este tinha com objectivo o desenvolvimento nacional. Tratava-se de uma opgdo no
dominio da politica econémica feita no inicio do Governo Liberal do Duque de
Saldanha. Apo6s a calmaria social que sucedera ao movimento da Patuleia (1849) o pais
podia e devia pensar em acompanhar a marcha para a industrializacao que se processava
na Europa e cujos avancos foram mostrados a0 mundo na espectacular Exposicdo

Universal de Londres, em 1851.

2. Instrucéo e formagéo profissional

Para atingir o fomento industrial num meio em que as disponibilidades
financeiras ndo eram abundantes e a introducdo de novos inventos e de mais maquinas,
apresentava-se muito lenta, o Governo resolveu dedicar a sua atencdo a preparacao dos

recursos humanos aplicaveis.
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A instrucdo e a formacdo profissional constituiram o segundo objectivo, este
permanente e de execucdo continua, realizado sobre sucessivas geracfes de portugueses
com carinho e entusiasmo por professores nacionais e estrangeiros.

A Europa além Pirenéus foi desde sempre uma referéncia para Portugal, sendo
que as inovacdes la introduzidas eram aplicadas em territorio nacional, com o objectivo
de promover a instrucdo profissional.

Havia necessidade de se optar por um ensino suportado financeiramente e
orientado pelas colectividades privadas ou por um ensino suportado e orientado pelo
Estado. O Governo optou pela segunda solucdo a semelhanca da Alemanha, Franca e
mesmo a Espanha.

Assim sendo, em 1852, surgem as escolas com um elenco de disciplinas que
servissem, mediante varios arranjos e combinacfes, 0s planos de estudo tidos como
adequados ao ensino das poucas artes e oficios.

Podemos contudo colocar as questdes — Quem formaram? E em que profissdes?

Com as disposigdes de 1852 tentou-se atrair jovens ndo profissionalizados,
principalmente operarios com limitados conhecimentos basicos e especiais.
Fontes Pereira de Melo procurou que estes se transformassem num conjunto de
profissionais habilitados, desde o simples operario, aos oficiais (mecanicos, quimicos,
forjadores, fundidores, serralheiros, ajustadores e torneiros), aos mestres (mecéanicos e
quimicos) e aos directores de estabelecimentos fabris. (Costa, 1990)

Vérias foram as reformas introduzidas nos anos seguintes numa tentativa de
melhorar e aperfeicoar o ensino industrial, para que este tentasse dar resposta as
pretensdes dos governantes de Portugal no que dizia respeito a industrializacdo do
nosso pafs.?

Embora seja de salientar que o verdadeiro impulso so viria a surgir nos anos 80,
devido a primorosa accdo de dois homens, titulares da pasta do Ministério das Obras
Publicas Comeércio e Industria, nomeadamente Anténio Augusto de Aguiar (1884-1886)
e Emilio Navarro (1886-1889).

Lancados os alicerces, a industrializagdo e todos 0s recursos que giravam em seu
torno, podiam agora desenvolver-se a um ritmo mais acelerado.

As ideias liberais implantadas em meados do século XIX, principalmente

aquelas gque visavam o desenvolvimento da industria, transportes e ensino, acabaram por
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dar os seus frutos, transformando este século numa época de introducdo de novas
técnicas e invencgoes e a instalacdo de novas industrias.

O ensino industrial foi mais uma peca do puzzle deste grande esforco de
desenvolvimento que acabou por, mais tarde, dar os seus frutos.

Este teve, desde a sua criacdo, uma vertente muito pratica, sendo esta

comprovada pela existéncia dos denominados estabelecimentos auxiliares de ensino.

Museus industriais do séc. XIX

Os museus de ciéncia surgiram no contexto da industrializacdo, aliados a
necessidade de difundir os novos inventos e descobertas neste campo, agucou a
necessidade de criar estes novos espagos. Ndo contraponho que ndo seriam, tal qual
como outros tipos de museus, um pouco de caracter contemplativo, visto que 0s
visitantes viam as novas maquinas mas ndo lhes podiam tocar; o factor didactico estava,
sem sombra de divida na mente de todos quando se criaram este tipo de museus.

Analisando o caso portugués e a importancia destas instituicdes, que tanto
lutaram para atingir um nivel aceitdvel de qualidade e inovacdo, foi muitas vezes
negligenciada ficando estes museus dotados a sua sorte.

Através da analise da legislacdo, constatamos que 0s governantes tinham a
noc¢do da sua importancia e do seu papel social, mas a implantacdo préatica de algumas
directivas ndo foram faceis, pois ndo bastava legislar para que os museus fossem uma
realidade.

A falta de espaco e de verbas para dota-los de bons exemplares foram dois
factores chave para o fraco sucesso de algumas iniciativas.

Deste modo, com o surgimento do ensino industrial criaram-se a sua volta varias
estruturas de apoio das quais faziam parte este tipo de museus.

Desde 1852 que 0s museus passaram a estar associados aos institutos industriais,
fazendo parte do seu acervo, principalmente, colec¢des tecnoldgicas e comerciais.

Verificamos, no entanto, que a origem dos museus dedicados as denominadas
artes e oficios em Portugal € um pouco mais recuada.

A primeira instituicdo a surgir no nosso pais foi o Conservatério de Artes e
Oficios de Lisboa, pelas méos do entdo Secretario de Estado dos Negdcios do Reino

Manuel da Silva Passos®®'.

27 Um dos vultos mais proeminentes das lutas liberais. Como Ministro do Reino comecou logo a tratar da
instrucdo publica. Criou para além do Conservatdrio de Artes e Oficios de Lisboa e o Conservatorio
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Este ficaria instalado num edificio publico apropriado designado pelo Governo

28 um deposito geral de

sobre proposta do director e seria, segundo o decreto de criagcdo
maquinas, modelos, utensilios, desenhos, descri¢ces e livros relativos as diferentes
Artes e Oficios. Tinha como finalidade a instrucdo pratica em todos 0s processos
industriais.

Varias foram as instru¢des deliberadas neste decreto, indicando muitas vezes 0s
procedimentos a cumprir.

A titulo de exemplo podemos destacar as seguintes:

Os objectos deviam ser devidamente classificados conforme a sua
natureza e guardados por ordem cronoldgica de invencao;

e Deviam existir salas reservadas onde permanecessem as maquinas, ou
artefactos, que para futuro se introduzissem no pais, para serem ali
examinadas durante um ano. Passado esse tempo seriam colocadas em
depdsito legal;

e Os modelos de novos inventos ndo seriam publicados sem que passasse
0 prazo das respectivas patentes. Apds esse periodo o autor teria a
obrigacdo de depositar na sala publica de exposicdo geral um modelo,
desenho ou descricdo do seu invento;

e Quando a compra de certas maquinas fosse muito dispendiosa a sua
falta seria suprimida por desenhos ou descri¢cGes das mesmas

e O ndmero de salas teria que ser suficiente para expor todos o0s
artefactos;

e De dois em dois anos teria lugar nas salas do Conservatorio uma
exposi¢do publica dos produtos da inddstria nacional, tanto do
Continente como do Ultramar.

S6 um ano mais tarde € que o Conservatério de Artes e Oficios, denominado
mais concretamente de Conservatorio Portuense de Artes e Oficios, foi criado na cidade
do Porto, pelo decreto de 5 de Janeiro de 1837, visto que as vantagens da existéncia
deste tipo de estabelecimentos ja eram publicamente reconhecidas.

Portuense de Artes e Oficios, a Academia de Belas Artes, incentivou a criacdo do Teatro Nacional de
Lisboa e fundou igualmente a Academia Politécnica do Porto.
238 Colecgao Oficial da Legislacio Portuguesa, Decreto de 18 de Novembro de 1836, pp. 140-142.
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A sua organizacdo, administracdo e regulamento seriam 0s mesmos que 0s ja
deliberados no decreto anterior para 0 Conservatorio de Lisboa. Estas instituigdes séo
consideradas por alguns autores o embrido do ensino técnico em Portugal.

E entdo que em 1852, aquando da criacdo do Instituto Industrial de Lisboa e a
Escola Industrial do Porto, é criado, mas apenas em Lisboa, o denominado Museu
Industrial.

Ressalvo que com a criagdo deste museu, o Conservatorio de Artes e Oficios de
Lisboa é extinto. Todos os objectos existentes no Conservatorio foram entregues ao
Instituto Industrial de Lisboa.?*®

Logo que este se estabelecesse todos os instrumentos com relacdo a industria
que pertencessem ao Estado e ndo fossem absolutamente necessarios nos
estabelecimentos em que se encontravam, teriam que ser depositados no Museu do
referido Instituto.

Este deveria seguir os modelos dos paises mais adiantados detentores dos
melhores estabelecimentos do género, principalmente na escolha das suas colecgdes.

Ficou a cargo do Governo o enriquecimento do museu a fim de este poder
corresponder a importante finalidade a que era destinado.

O Museu Industrial estava dividido em duas partes:

12 Depdsito de maquinas

22 Coleccdes tecnologicas e comerciais

Como curiosidade havia a intencdo de no Depdsito de maquinas se fazerem
desenhos que fossem pedidos, obviamente através do pagamento de emolumentos
fixados pelo conselho da escola e com a aprovacdo do Governo.

O Museu, a par da biblioteca industrial e do trabalho nas oficinas, era
considerado estabelecimento auxiliar.

No mesmo decreto, no Titulo 111, onde esta referenciada a Escola Industrial ndo
indica a criacdo de um museu similar para a Escola do Porto.

Contudo, em 1856, em carta enviada para o director da Escola do Ministério das

240

Obras Publicas (Reparticdo de Contabilidade)“™, refere-se que ja foram dadas ordem a

alfandega do Porto para 0 pagamento das respectivas taxas de 4 caixas que vieram de

29 Colecgdo Oficial da Legislacdo Portuguesa, Decreto de 30 de Dezembro de 1852, Titulo VI —
Disposigdes transitdrias, Artigo 38°, p. 868.

240 Carta envida pelo Ministério das Obras Publicas ao Director da Escola Industrial, em 2 de Julho de
1856.
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Paris com loica e vidros para o Museu da Escola Industrial do Porto. O que fica provado
que, apesar ndo vir expressamente referido a criagéo deste espaco, a Escola do Porto foi-
se dotando de vérios estabelecimentos que contribuiram para o ensino industrial que
comecava a dar 0s seus primeiros passos.

A reforma do ensino industrial de 1864 também trouxe algumas alteracfes neste
campo. E disso exemplo, a referéncia explicita a um museu tecnoldgico, desta vez tanto
para a escola de Lisboa como para a escola do Porto, que passa a partir deste momento
da denominar-se de Instituto Industrial, como um dos estabelecimentos auxiliares. Este
teria como funcao ilustrar com as suas colecc¢des o ensino industrial.

Todos os objectos em relacdo a indudstria, modelos, desenhos e mais objectos
pertencentes ao Estado, que ndo fossem necessarios nos estabelecimentos em que
existiam, seriam depositados nos museus tecnologicos, tal como ja tinha sido deliberado
anteriormente em relacdo ao Museu Industrial.

No caso do museu do Porto a questdo da falta de espaco foi um dos grandes
entraves ao seu desenvolvimento, pois se ja ndo existia quase espago para os alunos,
guanto mais para estabelecer o museu tecnoldgico e suas colecgdes.

Ainda no mesmo ano em carta dirigida a Direccdo Geral do Comeércio e
IndGstria®** refere que o edificio em que estavam instalados estava em obras que nunca
mais terminavam, originando que as salas de aulas fossem poucas, acanhadas e comuns
aos dois estabelecimentos?*, assim como o Gabinete de Fisica e 0 Laboratdrio Quimico
era comum as duas instituicdes, o que limitava ainda mais a instalacio do museu.
Devido a isso o0s seus instrumentos, ferramentas e modelos estavam quase todos em
caixotes e sem catalogacéo, tal qual chegaram ao Instituto.

Uma das solucdes era, apds a transferéncia do Colégio dos Orfdos para outro
local, instala-lo num saldo ou galeria existente no 2° andar do edificio da Academia, o
gue nunca se veio a verificar.

Finalmente, em 1873, 0 museu comeca a ser instalado onde funcionava até entdo
a 12 cadeira (Aritmética, algebra, geometria, trigonometria e desenho linear), isto sé foi
possivel porque o director da escola fez uma nova redistribuicdo das aulas nas salas

disponiveis para o Instituto, muito embora este considerasse, na altura, que a sala era de

241 Carta enviada & Direccéo Geral do Comércio e IndUstria pelo director do Instituto, em 31 de Dezembro
de 1872.
242 pcademia Politécnica e Instituto Industrial.
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acanhadas dimensdes para o fim a que era destinado, ndo comportando um grande
desenvolvimento a tdo Util reparticdo do ensino pratico.

Mesmo assim, conseguiu por em ordem alguns produtos das artes ceramicas,
algumas maquinas e a sec¢do das ferramentas tipo. Outra vantagem desta instalacdo era
a possibilidade dos objectos ndo se estarem a deteriorar por falta de acomodag&o.?*®

Associado aos gabinetes, laboratdrios e ao museu temos a criagdo do lugar de
conservador, embora estas funcdes ja estivessem a ser exercidas por um artista, desde
1860.4

S&o, na minha perspectiva, muito interessantes as suas fungdes. Deste modo
competia ao conservador a conservacdo, limpeza e boa arrecadagdo de todos os
objectos destinados ao ensino pratico.**

Eles consideravam tanto mais importante este cargo quanto maior fosse o
desenvolvimento do ensino prético.

Este lugar exigia um perfeito conhecimento dos instrumentos, aparelhos e
maquinas que lhe estavam confiadas. Devia ser igualmente um artista de reconhecido
mérito.

Assim o Conselho Escolar propds, no ano de 1873, o0 nome de Bernardo José
Maria da Motta para o dito lugar de conservador. Este dirigia ha muitos anos 0s
trabalhos de uma oficina de instrumentos de precisdo na cidade do Porto. Aliado a isto,
ele era o individuo que exercia o cargo desde 1868 prestando, todo este tempo, bons
servicos e merecendo sempre a estima dos seus superiores.**®

Este era auxiliado na sua tarefa por um oficial de serralheiro que o ajudava nos
consertos necessarios para a manutencdo e conservacdo das maquinas e instrumentos
que estavam a seu cargo e que pertenciam aos estabelecimentos auxiliares, dado estes
eram de extrema importancia para a escola.?*’

Nos finais desse mesmo ano, na segunda parte do relatério do ano lectivo de
1872-1873, o director volta a referir uma pequena ampliacdo dos estabelecimentos de

23 Carta enviada ao Director Geral do Comércio e IndGstria pelo director do Instituto, em 26 de Abril de
1873.

24 Borro de caixa de 1854 e Livro de Caixa de 1859-1874.

2% Carta enviada ao Rei pelo Conselho Escolar em 15 de Abril de 1873.

246 Carta enviada ao Rei pelo Conselho Escolar em 15 de Abril de 1873.

7 Carta enviada a Direccdo Geral do Comércio e Industria pelo director do Instituto, em 21 de
Novembro de 1882.
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ensino pratico compativel com a pequena verba que lhe tinha sido autorizada para esse
fim. 2%

J& no ano de 1874, o museu mereceu da parte do Conselho Escolar alguma
atencdo especial. Com a consciéncia de que estava ainda tudo no principio adquiriu-se
algum material®*®, havendo a ideia de, no mesmo ano econémico, continuarem a
empregar uma grande parte da verba autorizada para a ampliagdo deste estabelecimento
de ensino pratico.**

Sempre com os olhos postos nas vantagens que os instrumentos adquiridos
poderiam trazer as industrias, em 1875 temos referéncia a uma compra para 0 museu de
um torno de guilhochar, de José Baptista, habil artista da cidade do Porto. Foi muito
importante pelo desenvolvimento na cidade da industria de objectos de metais
preciosos. Esta maquina permitia exercitar os artistas, que eram alunos no Instituto, em
tais trabalhos.?"

Com o passar dos anos as colec¢des do museu foram aumentando assim como as
secgOes que o compunham como, por exemplo a criagdo da sec¢do de materiais de
construcdo, considerada na altura de extrema importancia.?®* Foram assim para ali
compradas rochas, madeiras, tijolos e argilas.

Em 1877 fez-se a aquisicdo de uma muito escolhida e variada coleccdo de
ferramentas pertencentes aos oficios de modelador em barro e estucador, uma serra
mecanica muito aperfeicoada para vazar madeira. 2*3

Apesar do notorio investimento neste estabelecimento, este continuava a ser o
menos desenvolvido, ndo s pela falta de recursos mas, também, pela continuada falta
de espaco para a sua instalacdo, causa considerada pelo director o principal obstaculo
para o seu desenvolvimento.?**

Para além destes factores, por vezes a verba anual dotada para a aquisicdo de

modelos, maquinas e aparelhos era utilizada para liquidar pagamentos de aquisi¢des

8 Relatério enviado pelo director do Instituto para a Direccdo Geral do Comércio e IndGstria, em
Outubro de 1873.

9 O material adquirido foi um torno mecénico e uma maquina de aplainar e, para a seccdo de matérias-
primas, uma importante coleccao de tipos de sedas, 1as, linhos e algoddes de diferentes procedéncias.

20 Carta enviada pelo director do Instituto para a Direccdo Geral do Comércio e IndUstria, em Setembro
de 1874,

1 Carta enviada & Direccdo Geral do Comércio e da Indistria pelo director do Instituto, em 16 de
Setembro de 1875.

%2 Carta enviada & Direcgdo Geral do Comércio e IndUstria pelo director do Instituto, em 2 de Agosto de
1876.

253 Estes objectos foram todos comprados na Exposicao Universal de Filadélfia.

254 Carta enviada a Direccéio Geral do Comércio e IndGstria pelo director do Instituto, em 18 Outubro de
1877.
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feitas nos anos anteriores, ou para o pagamento do aluguer das casas, iluminacao,
ordenados dos serventes e despesas de expediente.?®

Muito embora tais factores, estes ndo foram impedimento para o lento
crescimento do Museu Tecnoldgico.

Esta afirmacéo € sustentada através das informacgdes fornecidas pelo director a
Direccdo Geral do Comércio e da Industria, pois sdo quase sempre referenciadas
compras de objectos”®, muitos deles ainda hoje sdo considerados muito importantes
como a coleccdo de modelos de cinematica, sistema Reuleaux, comprada em 1883,

actualmente em exposicdo no Museu do Instituto Superior de Engenharia do Porto.

Fig. 1 — Modelos de cinematica do Sistema Reuleaux comprados para o0 Museu Tecnoldgico em 1883
(Museu do ISEP, Colecgéo de Objectos, n® inv. MPL4110BJ e MPL3810BJ)

Para além destas compras 0 museu beneficiava de algumas ofertas como foi o
caso de uma coleccéo de ladrilhos de mosaico oferecida por Villeroy Boch.?’
Paralelamente a existéncia do Museu Tecnolégico, que como acabamos de verificar,

funcionava no espaco fisico do Instituto temos, em 1883%®

a criacdo dos Museus
Industriais e Comerciais.

Mais uma vez é criado um em Lisboa e outro no Porto e segundo o decreto
considerando que 0 progresso incessante da Inddstria e commercio, 0S novos inventos e

0s novos produtos, 0s processos modernos continuamente modificados e a abertura de

2% Carta enviada a Direccéio Geral do Comércio e Indstria pelo director do Instituto, em 3 de Setembro
de 1878.

2% Existem referéncias a compras em 1879, 1880, 1881, 1882, 1883.

7 Carta enviada a Villeroy Boch pelo director do Instituto, em 6 de Julho de 1881.

%8 Colecgao Oficial da Legislacio Portuguesa, Decreto de 24 de Dezembro de 1883, pp. 399-400.
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recentes mercados tornam inadiavel a creacdo de museus industriais e commerciais,
que sejam o complemento indispensavel dos conhecimentos obtidos nas escolas
especiaes.

Estes ficariam instalados em edificios do Estado e a direccdo do museu do Porto
seria composta por trés membros:

1. O Presidente — da Associagéo Industrial do Porto

2. Um delegado — do Instituto Industrial do Porto

3. Um individuo — que reunisse 0s dotes necessarios para 0 bom

desempenho destas fungdes.

O professor do Instituto que foi escolhido para fazer parte da direccdo foi o
professor proprietario da 72 cadeira, de seu nome Manuel Rodrigues Miranda Janior.>*

Um dado interessante neste museu era a sua organizacao e classificacdo. Este tinha
uma classificacdo sistematica que foi mesmo publicada no Diario do Governo em 19 de
Janeiro de 1885. Os objectos eram distribuidos por divisdes e estas por secgdes, que
tinham varios grupos e classes.

Neste mesmo ano pode-se ler num periédico da altura — A Actualidade; >

Museu Industrial do Porto

Reuniu-se ante-hontem a direc¢éo do museu industrial.

Foi resolvido representar a camara municipal para mandar iluminar a rua
do Palacio, que da acesso a escola. (...)

Esta muito adiantada a construgdo das vitrines. Continuam a affluir muitos
productos.

Espera-se que a abertura do muzeu se realise em principios de setembro.

A imprensa era um dos melhores meios de divulgacdo quer do espaco quer do
que aqui se podia ver.

As reunides da direccdo e os avangos da instalacdo do museu ia sendo relatadas,
com maior ou menor destaque, até a hora da abertura das suas portas, em 1886, portanto
sO trés anos apds a sua criagéo.

Assim podemos ler, em 19 de Margo de 1886, a noticia que ocupa uma parte da

12 pagina e mais de metade da 22 pagina no mesmo periédico:

9 Carta enviada a Jodo Pedro Martins pelo director do Instituto, em 15 de Janeiro de 1884.
2%0 Noticia publicada na segunda pagina em 6 de Agosto de 1885.
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Sobre o Museu Industrial do Porto

Visitamos hontem, rapidamente este importante estabelecimento que sera
franqueado domingo ao publico. Ndo nos demoraremos a encarecer as
vantagens da instituicdo. Impde-se ellos de sobra para que nos entretenhamos
a desdobral-as e a sopesa-las. Falando da nossa visita ao Museu Industrial e
Commercial do Porto, s6 temos em vista espicacgar a curiosidade dos nossos
leitores procurando fazer-lhes sentir ao mesmo tempo a importancia da
exposic¢do. Todavia ndo entraremos na descri¢do do recinto e na ennumeracgao
dos productos exhibidos sem lhes dizermos que este abraco de todas as
Industrias do nosso paiz — pois que a digna direccdo tem-se deveras
empenhado em que 0 museu seja tdo completo quanto possivel — sera fecundo
em resultados, de uma utilidade ndo s6 de vantagens para a venda de
productos mas também para a ilustracéo geral do publico, sobretudo para se
entrar de vez na acquisicdo de nocgdes préticas, que, em verdade, s6 se
adquirem por via d’ este género de estabelecimentos. Depois a educagéo
Industrial tem immenso a ganhar com estes museus que complementam

maravilhosamente o ensino das escolas de desenho que lhes ficam anexas.

Uma ideia geral do Museu

Trabalha-se ainda na acommodacdo dos objectos collecionados. Havia
homtem um movimento desencontrado de homens que desciam e subiam
escadas para a disposicdo dos produtos — o que embaracava singularmente a
harmonia da impressao para a ideia total do conjuncto.

E domingo, como acima dissemos, a abertura do museu, e entdo poder-se-ha
avaliar o aspecto socegado, tranquillo, impositivo, alardeante, de todo aquella
massa de coisas, massa pittoresca, animada, viva, massa que parece insuflada
do sopro vital das médos de quem saiu. Calculamos, pois, que o conjuncto do
museu deve ser um encanto estonteante.

Aquella multiddo de objectos, cada qual na sua expressdo de cér e de forma,
prende-nos o olhar, enfeitica-o, fascina-o, e, como elle é por igual solicitado,
d’ ali provem o seu ligeiro desvairamento nessa ambi¢@o frenética de querer
ver examinar, palpar, estudar, decompor e recompor cada um d’ esses bellos

specimens dos industriais nacionais e estrangeiros.
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Sentindo ndo lhes podermos dar a relacdo completa do que se encontra
espalhado por aquellas vitrinas, porque nem termos espaco, nem tempo, nem,
verdade, verdade, a precisa paciencia, procuraremos todavia, apontar-lhes o
que mais se nos avultou ou que a nossa vista topou ao accaso, n’ esta
solicitacdo picacadora e torturante da curiosidade.

Pendentes da varanda da galeria superior e nos intervallos das 12 columnas
que sustentam o tecto do circo, vém-se as differentes typos de rede de pesca
usadas ao norte do Mondego. As paredes estdo coalhadas de cartazes,
especimens e reprodugdes photograficas e lithographicas de Industrias
nacionais e estrangeiras. Em cada um de oito dos angulos da parede da sala
veém-se, sobre penhas, em tamanho natural, reprodugdes dos typos mais
caracteristicos dos portuguezes do norte: o homem e a mulher de Aveiro, 0
homem e a mulher do alto Minho, o homem e a mulher da Serra do Caramulo
e finalmente o homem e a mulher de Traz-os-Montes. Vestem todos trajos
authenticos colligidos nas localidades e sobre capa de honras. E curiosissimo
esta primeira amostra de uma colleccéo de typos ethnograficos.

Para ndo sahirmos das Industrias populares do paiz, mencionaremos antes de
tudo as riquissimas rendas das povoacdes do litoral, cuja delicadeza e primor
as tornam muitas vezes comparaveis ao mais fino ponto de Bruxellas. Vimos
também curiosissimos exemplares de ferraria, caldeiraria de Coimbra, se ndo
nos enganamos, muito dignos de reparo. Vimos as baetas, os cobertores, 0s
feltros da serra da Estrella, as linhas crus e cutelarias de Guimar&es e muitos
outros productos impossiveis de reter de memoria, mas feriram-nos a vista as
rocas e fusos de Braganca, com uns lavores polychronicos absolutamente
egypcios ou prussianos.

As exposicoes das colonias portuguezas ocupam mais de uma vitrina e n’
outras se véem productos coloniaes estrangeiros. A colleccdo de madeiras de
Santo Domingo é surpehendente de belezza.

Das fabricas nacionaes lembra-nos a bella vitrina da companhia de artefactos
de malha, as das chapelarias da fabrica Social e de Costa Braga & Filhos, a
de tecidos de algoddo da Companhia de Thomar e Alcobaca, as tecidos de
seda dos Srs. Guerra e Francisco José Nogueira & Filho. Notamos a ceramica

das Devezas, a louca de Sacavém, os vidros da Marinha Grande e do cabo
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Mondego, as porcellanas da vista alegre, artigos da viagem do Sr. David, etc.,

etc.

Ja no ano de 1886, a 30 de Dezembro, foi publicado a mando da Direccao Geral
do Comércio e da Industria, o plano de organizacao do ensino industrial e comercial.

O capitulo X, dedicado aos estabelecimentos anexos, refere mais uma vez a
existéncia de uma museu comprenendendo os modelos, instrumentos, apparelhos,
desenhos, produtos, amostras e materiaes necessarios para as demonstragdes nas aulas
dos differentes cursos e para as experiencias de que trata o 8§ 4°.

Tal como se tinha acontecido anteriormente 0 museu dividia-se em secgoes,
conforme as especialidades das diversas cadeiras e era destinado, ndo s6 a fornecer
material necessario para o ensino das disciplinas professadas no Instituto como, também
a ensaiar aparelhos, materiais e processos susceptiveis de emprego na Industria, por
ordem do Governo ou a pedido de particulares.

A figura do conservador também estava presente no Museu Industrial e
Comercial do Porto, a este competia: a guarda e conservacdo do museu e suas
dependéncias; a execucdo dos regulamentos e resolucbes superiores relativas as
diferentes sec¢des do mesmo museu; a preparacdo dos elementos necessarios para a
organizacado dos inventarios das diferentes sec¢des do museu.

Em 1888 Joaquim de Vasconcellos foi nomeado para conservador do Museu
Industrial do Porto. E de ressaltar que este ja exercia o cargo algum tempo antes desta
nomeacao.

Recuando um pouco, temos em 1887 a substituicdo do representante do Instituto
Industrial do Porto na direc¢do do museu. De 1887 a 1889 passou a ser o professor da 92
cadeira, Domingos Agostinho de Sousa.?®*

Para podermos avaliar com mais realidade o numero de visitantes e dai o

dinamismo que o proprio museu exercia, podemos ler num dos periodicos da época:

No mez de Marco, este estabelecimento foi frequentado por 1:689 pessoas, 0
que da uma média de 67 visitantes para cada um dos 25 dias em que esteve
aberto. A frequencia em Abril foi aproxidamente egual. O museu foi, no mez

passado, visitado por 1:687 pessoas.

%1 Carta enviada a Direccéo Geral pelo director do Instituto, em 19 de Janeiro de 1887.
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O dia 17 foi o de maior concorrencia em que o numero de visitantes attingiu as
215 262

No final do ano 1888, houve necessidade de modificar alguns pontos na
organizacdo dos museus, numa tentativa de os aproximar do ensino que se professava
no Instituto.?®

Estes tinham um carécter permanente, expondo ao publico matérias-primas, de
produtos e modelos, oferecidas por particulares ou organizadas pelo préprio Estado,
com as seguintes intencdes: informar os fabricantes onde podiam obter de forma
vantajosa as matérias-primas que necessitavam, e dar a conhecer 0s seus produtos,
facilitando desta forma a sua venda nos mercados estrangeiros; informar os fabricantes e
negociantes nacionais sobre o andamento dos negoOcios nos paises estrangeiros e
esclarece-los sobre tudo o que se relacionasse com transac¢gdes comerciais com
produtores e consumidores de paises estrangeiros; mostrar aos comerciantes nacionais e
estrangeiros, assim como aos consumidores, onde e como podiam obter com maior
vantagem 0s produtos que necessitavam; proporcionar instrucdo pratica através da sua
exposicdo permanente de bons padrdes e modelos das artes industriais de todos os
paises e de todos os estilos, educando o gosto do produtor e do consumidor e fazendo
apreciar o que havia de valioso, de original e de caracteristico nas tradigdes artisticas da
Industria nacional; patentear a historia das industrias e artes industriais e, sobretudo, a
historia das inddstrias nacionais, suas origens, seus progressos e processos de trabalho,
por meio de colecgBes retrospectivas de ferramentas, utensilios, maquinismos e
produtos; mostrar o estado da instrugéo industrial em Portugal.

Também foi revista a organizacdo dos museus. Seria 0 proprio a procurar obter,
com o auxilio dos ministros e cénsules portugueses nos paises estrangeiros, colecctes
de amostras de matérias-primas e de produtos de paises estrangeiros cuja exportacao
fosse importante para Portugal.

Em cada museu existiria: uma biblioteca comercial, industrial e de arte industrial

e um gabinete de estudo para os visitantes.

262 A Actualidade, de 7 de Maio de 1887. (artigo de 22 pagina)
263 Colecgéo Oficial da Legislagdo Portugues de 18 de Dezembro de 1886, Regulamento dos museus
industriais e comerciais, pp. 534 a 538.
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A questdo das coleccdes e suas respectivas aquisicbes foram, de novo,
reavaliadas. A titulo de exemplo teve-se sempre em atencdo a origem das colecgdes,
como as completar, quem tinha autoridade para comprar objectos, entre outros.

O papel do director foi igualmente redefinido, a constituicdo do seu quadro de
pessoal e das suas fun¢Ges. Com a publicacdo deste regulamento ficaram revogadas as
disposigdes o decreto de 24 de Dezembro de 1883.

Mas outras preocupagdes estiveram na mira dos responsaveis como, por
exemplo, o publico:

A direcgdo d’ este estabelecimento, sempre desejosa de attender aos interesses
0s expositores e as commodidades que se podem offerecer aos visitantes sem
prejuizo do servigo, mandou collocar na sala e na galleria um certo numero de
cadeiras, destinadas ao publico. As senhoras, e principalmente os visitantes
mais idosos, aplaudirdo, certamente, esta medida, que lhes permitird gosar as
exposi¢cbes com toda a commodidade. As cadeiras para servico do publico
estdo marcadas.

Também ficou installado ha dias um telefone, para o servico do museu e dos
expositores.?®*

Considero ser muito interessante que estes aspectos fossem uma preocupacao
naquela altura e a ideia que lhe esta subjacente, permitam-me a ousadia da afirmacé&o,
muito actual!

Em 1891 e em sequéncia de uma nova reforma do ensino industrial e comercial,
0s Museus sofreram de novo algumas mexidas®®, inclusive a deliberacéo da criacéo de
uma oficina, junto do museu do Porto, destinada a reproducdo de modelos de arte e arte
industrial em gesso, fotografia e processos graficos correlativos, galvanoplastia, etc.

Uma questdo interessante é a ideia da existéncia de um museu ambulante,
alimentando a ideia da importancia da circulacdo deste tipo de colec¢bes, numa
tentativa de chegar a um maior nimero de pessoas possivel.

Estes iriam percorrer pequenos centros industriais de todo o pais e as suas
colec¢bes modificadas mediante as necessidades e o0s interesses das industrias onde se
realizavam as exposi¢des. Para uma melhor organizacdo os responsaveis inteiravam-se

primeiro das variedades das matérias-primas das industrias locais, dos novos processos

264 O Primeiro de Janeiro de 17 de Janeiro de 1888 (noticia de 22 pagina).
%5 Colecgdo Oficial da Legislacdo Portuguesa, 8 de Outubro de 1891, Reforma do ensino industrial e
comercial, pp. 595 a 617.
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de fabrico, dos melhores padrGes nacionais e estrangeiros, modelos historicos, das
variantes e das correntes da moda.

Tinham instrugdes regulamentares especiais que determinavam o modo de
organizar e de expor o museu ambulante, assim como todos os pormenores®® relativos a
maneira de facilitar a instrucdo préatica que tal museu devia proporcionar.

Esta modalidade de museu foi inspirada em préticas ja existentes em Inglaterra.
(Costa, 1990: 115)

Embora tenha havido, sem duvida, um esfor¢o quer por parte do Governo quer
por parte daqueles que estavam envolvidos no desenvolvimento deste tipo de ensino em
1899, ambos os museus foram extintos, por estarem longe de satisfazer os principios
para os quais foram criados. Para preencher a lacuna deixada pelos Museus Industriais e
Comerciais, foi criada a denominada Comissdo Superior de Exposicdes, a qual competia
organizar alternadamente exposicGes anuais agricolas e industriais, em Lisboa e no
Porto, de modo que para cada especialidade sO se repetisse em periodos de quatro em
quatro anos em cada uma das cidades.

Também teriam de organizar, a titulo excepcional, exposicdes, agricolas ou
industriais, em qualquer cidade do reino, superintender na organizacdo das exposi¢oes
que se realizassem no pais ou no estrangeiro, emitir pareceres sobre exposicoes
nacionais ou estrangeiras, entre outras competéncias. 2°’

O espolio pertencente aos Museus Industriais e Comerciais fora distribuido pelas

escolas industriais existentes.

Concluséo

Podemos constatar que 0s museus e 0 ensino industrial e comercial
desenvolveram-se paralelamente, num contexto muito diferente do que o verificado no
desenvolvimento de outro tipo de museus.

Estes museus, considerados de ciéncia e tecnologia, tinham uma funcéo
pedagdgica muito mais acentuada, a importancia de expor 0 que de mais recente se
fabricava e, a0 mesmo tempo, divulgar os novos inventos e maquinarias que
contribuiam assim para o desenvolvimento econémico do pais, era um dos pontos mais

importantes destes estabelecimentos.

%6 Colecgéio Oficial da Legislagio Portuguesa, Regulamento dos Museus Industriais e Comerciais,
publicado em 18 de Dezembro de 1888, p. 536.
%7 Colecgao Oficial da Legislacdo Portuguesa, Decreto de 23 de Dezembro de 1899, pp. 817 e 818.
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Inicialmente, temos 0s museus a funcionarem como parte integrante do ensino,
estes eram mais um entre outros tantos estabelecimentos auxiliares de ensino prético.

Os Museus Industriais e Comerciais, embora tenham tido um papel relevante,
ndo substituiram os museus que funcionavam dentro da escola do Porto.

A comprovar isto mesmo temos sempre referéncia a estes estabelecimentos
durante a existéncia dos Museus Industriais e Comerciais, mesmo apos da data sua
extingdo o que, na minha opiniéo, ndo deixa de ser um dado curioso.

Deste facto, podemos concluir que, apesar de serem de grande importancia para
0 ensino industrial, os Museus Industriais e Comerciais talvez por se encontrarem a
funcionar num espago fisicamente distinto das escolas, tenham proporcionado a
continuacdo de uma area similar internamente.

As aquisicdes efectuadas durante quase meio século®®

para o Museu
Tecnologico do Instituto do Porto demonstram a preocupacdo de passar uma ideia de
modernidade de tudo aquilo que ali estava exposto.

Podemos afirmar que, mesmo no decorrer do século XX, a ideia da existéncia de
um museu na escola nunca se dissipou, acabando ser criado em 1998 definitivamente
um museu na escola, ndo com o0s objectivos e principios do século XIX, claro esta, mas
que é, sem sombra de duvida, o espelho das ideias do ensino industrial criado em 1852.

Os museus associados ao ensino industrial e comercial existentes no século XIX
apesar de terem sido criados com objectivos muito concretos ndo se conseguiram
manter, quer fora da estrutura do ensino, como foi o caso do Museu Industrial e
Comercial do Porto, quer dentro desta, como foi o caso do Museu Tecnoldgico.

Sem o0 seu apoio, principalmente o financeiro, 0s museus ndo poderiam
sobreviver. O mesmo se passou com o museu tecnoldgico. Por exemplo, em 1869
procuraram diminuir, em vez de aumentar, as despesas com 0 ensino.

Uma das areas lesadas foi o museu tecnoldgico, a par dos laboratérios de quimica e de
fisica, ndo obstante serem considerados de absoluta necessidade para 0 ensino mais
eficaz.

Consequentemente foi, sem sombra de ddvida, um conjunto de factores que

levaram a extingdo deste museu nos moldes para que foram criados.

%68 perjodo que vai de 1852 a 1900.
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Questdes como a financeira, de escolha do local para uma digna instalacdo e as
sucessivas reformas de que foram alvo ndo permitiram um desenvolvimento eficaz que
justificasse a sua manutencao.

Julgo que, em muitos aspectos, os exemplos anteriormente referidos foram
inovadores tendo como referéncia boas instituicdes estrangeiras. A classificacdo
sistematica e a ideia de museu ambulante, que ainda hoje se mantém nalgumas
instituicbes com a organizagdo de exposicdes itinerantes, sdo exemplos dessas boas
praticas museoldgicas.

As vontades politicas também tiveram o seu quinh&@o de culpa no que sucedeu,
no entanto estas ndo podem acarretar com todas culpas!

Assim sendo, os Museus Tecnoldgicos e os Museus Industriais e Comerciais
marcaram uma época e deram um grande impulso para o desenvolvimento dos museus
de ciéncia do século XX.

Foi o empenho e o profissionalismo de muitos eméritos professores e
educadores, envolvidas de alma e coracdo neste projecto, cujos muitos nomes se
perderam na poeira dos tempos que, como seu empenhado pioneirismo e abnegacéo,
acreditando que o futuro se faz em cada dia que passa, ousaram instalar este tipo de
museus, tdo diferentes dos outros, quer na sua missdo, quer nos seus objectivos, com um
modo de organizacdo e de exposicao tematica acessivel ao publico que o visitava, quer
fosse especialista ou leigo na matéria.

Foram ministradas informacfes actualizadas dos avancos da ciéncia e da
modernizacdo no campo industrial, pouco acessivel a generalidade da populagdo, uma

Vez que 0 pais ensaiava 0s primeiros passos rumo a industrializacéo.
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A heuristica do objecto medico

Sonia Castro Faria

REsumo

Perspectivando-se a evolucéo e contextualizacdo dos museus de medicina enquanto elementos determinantes para o
refor¢o do estudo dos seus objectos, de entre os quais se aprofunda a particularidade do projecto do Museu do
Centro Hospitalar do Porto (MCHP), reflectir-se-a sobre o actual panorama da museologia médica.

Tendo como referencial de estudo o espdlio do MCHP, desenvolver-se-4& um modelo de analise, reflexdo e
interpretacdo do objecto médico, materializando a sua participagdo nas diversas ac¢fes que ilustram a sua evolugio
e desenvolvimento nas ciéncias da salde, bem como a sua utilidade de aplicagdo e implicagdo na sociedade,
promovendo assim uma visdo multifacetada e abrangente do mesmo, propondo-se a criacdo de um sistema de
classificacao do objecto médico tendo em conta a sua transversalidade e plurifuncionalidade.

Looking out to the evolution and context of the medical museums as an enabler for enhancing the study of their
objects and focusing on the particularity of the project Museu do Centro Hospitalar do Porto (MCHP), we will
reflect on the current medical museology.

Starting from a theorical study of the MCHP heritage, we developed an analytical model that may not only
materializes its role in health care sciences development but also map out its contribution to a global society. From

the results collected, a new sorting model applicable to medical objects and their complexity is derived.

Palavras-Chave - Key words:
Museus de Medicina; Museu do Centro Hospitalar do Porto; Objecto Médico.

Medical Museums; Museu do Centro Hospitalar do Porto; Medical object
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A heuristica do objecto médico”®”

Sonia Castro Faria®’

Os Museus de Medicina no contexto nacional e internacional

Colocando-se a tdénica de andlise ndo apenas nos artefactos, que apesar de
representarem o fundo da questdo teorica e significativa desta reflexdo, dever-se-a
também ter consciéncia que o seu estudo é bastante reforcado por uma compreensao da
histéria dos museus que 0s mantém e 0s preservam, uma vez que serd o entendimento
da natureza e da histéria dos museus de medicina que permitira distinguir os seus
objectos de meras coleccgdes de tipologia genérica com exemplares bizarros, curiosos e
estranhos.

Muitos dos primeiros museus médicos da Europa foram criados nas casas e
locais de trabalho de personagens médicas sendo compostos por espécimes naturais
historicos, como mumias e cranios humanos, assim como por curiosidades "artificiais".
Em alguns casos transformados em verdadeiras casas de experiéncias e de
experimentacao, numa tentativa por parte dos boticarios, médicos e outros profissionais
emergentes, de aprofundarem o conhecimento tanto de material médico, como da
prética da dissec¢do anatémica.

Segundo Felip Cid (2007: 22), o escasso papel dos legados médicos no processo
de formacédo das primeiras coleccGes deve-se ao facto de que, salvo escassos e precarios
objectos cirurgicos, a pratica médica até ao inicio do Renascimento reduzia-se a um
caracter tedrico acompanhado de uma breve percepgao sensorial.

Deste modo, os legados médicos mantiveram-se a margem do conceito de preciosidade
ou de curiosidade, pois que apesar de poucos acabavam por formar parte de um material
utilizado no exercicio do quotidiano.

No séc. XVII trés instituicbes marcaram a diferenca no débil panorama da

museologia médica. Se por um lado a Royal Society impulsionou a fundagdo de

%9 Artigo baseado na dissertacdo de Mestrado, orientada pela Professora Doutora Alice Semedo e co-
orientada pela Professora Doutora Amélia Ricon Ferraz, apresentada na Faculdade de Letras da
Universidade do Porto: FARIA, Sénia Castro — O Objecto e os Museus de Medicina: Aprofundamento de
um modelo de estudo. Dissertacdo de Mestrado do Curso Integrado de Estudos Pés-graduados em
Museologia apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2009.

2% Musedloga do Centro Hospitalar do Porto (Janeiro 2008 a Fevereiro 2011),
sonia_castro_faria@yahoo.com, http://www.museu.chporto.pt.
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academias cientificas e respectiva classificacdo de pecas da mesma categoria; as
colecgdes de preparacdes anatdmicas do Instituto de Anatomia de Néapoles passaram a
constituir um elemento didactico utilizadas nas ligdes sobre a estrutura humana; sendo
contudo o Gabinete de preparacGes anatomicas de Ruysch aquele que, de uma
perspectiva historica, se podera considerar como o primeiro gabinete meédico com todos
os atributos.

No séc. XVIII com a transformacdo dos gabinetes em museus apesar de a
atencdo se ter centrado inicialmente nos jardins botanicos e gabinetes de Histdria
Natural; e posteriormente nos observatérios astronomicos, escolas técnicas e
laboratérios de Fisica e Quimica, 0 material médico incrementou a sua presenca através
das preparacGes anatémicas.

Nesta area foram primordialmente as Escolas Italianas e Francesas as primeiras
que, abertamente, executaram preparacdes e pecas anatémicas®’* em gesso e cera, e sera
exactamente nestes paises que surgiram 0S primeiros museus anatdmicos, com um
cardcter marcadamente cientifico, nomeadamente de apoio ao ensino médico, e
destinados ndo ao publico em geral, mas sim circunscritos ao circulo profissional.

O séc. XVIII, em particular, assistiu a evolucdo da arte de criacdo dos modelos
de cera médicos, os quais continuaram até ao século XX a serem executados e utilizados
para fins didacticos.

Ao mesmo tempo os museus médicos centraram-se numa funcdo educativa. Em
muitas escolas médicas do século XVIII, as colec¢bes foram cada vez mais vistas como
elementos essenciais do curriculo, e uma série de importantes museus médicos devem a
sua fundacdo a esta finalidade pedagdgica. Alias em alguns casos como na Faculdade
de Medicina de Montpellier, os alunos deveriam apresentar pecas anatomicas antes de
aceder ao exame final.

Em Italia, para além do Museu Anatomico de Né&poles, emergiram ainda ao
longo do séc. XVIII o Real Gabinete de Fisica e Histdria de Florenca; o Museu de
Anatomia de Felice Fontana (La Specola) - considerado como o primeiro museu com
cunho médico e na altura o mais importante de entre os existentes; o Gabinnetto di
Anatomia Umana Normale de Pavia; o Museo Anatémico Giovanni Tumiati; e 0 Museo

delle Cere dell” Instituto di Anatomia Umana.

21 No resto dos paises europeus, com excepcao dos anglo-saxénicos, a sua participagao so teve lugar no
séc. XIX.
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Em Franca, em menor ndmero, surgiram o Musée Fragonard - destacando-se o
facto de que numa altura em que predominavam os museus de anatomia humana o
espolio deste Museu ser constituido essencialmente por preparagdes sobre a estrutura
organica de diversas espécies animais; 0 Museo de Anatomia da Faculdade de Medicina
de Montpellier; e o Musée d"Histoire de la Médecine de Paris.

Apesar de alguns autores apontarem o séc. XIX como o marco na fundacdo dos
primeiros museus de Historia da Medicina, denota-se contudo, uma continuada escassez
de colec¢bes médicas nos gabinetes de curiosidades e em colecgfes particulares, talvez
em resultado de o gosto estético ndo estar suficientemente preparado para assimilar
obras além dos canones que dominavam a pintura e a escultura.

Contudo, ao longo do séc. XIX os fundos médicos cresceram ostensivelmente
ndo sé no tocante as preparacdes anatdmicas, mas também no concernente aos arsenais
cirurgicos, originado em grande medida pela revolucdo instrumental provocada pela
instauracdo da anestesia e pelos principios anti-sépticos.

De uma forma geral, e com excep¢do do Museo de Anatomia da Faculdade de
Medicina de Montpellier, ndo existiu interesse por parte dos Museus Anatdmicos em
integrar no seu espdlio material cirdrgico ou experimental, mantendo nestes a
Ceroplastia médica®’? um lugar privilegiado.

Na segunda metade do séc. XIX, apesar da atencdo que se sentiu no panorama
museologico, relativamente aos museus destinados a Historia das ciéncias e das
técnicas, directamente relacionado com a ampliacdo do conhecimento cientifico e
progressos industriais ocorridos, verificar-se-4 uma continuada e persistente auséncia da
museologia médica.

Assim, em finais do séc. XIX e inicio do séc. XX, esses mesmos
desenvolvimentos cientificos e industriais originaram um enorme impulso no
desenvolvimento tecnoldgico das ciéncias, promovendo o incremento de instrumentos
obsoletos e de maquinas em desuso, 0s quais comecaram a ser considerados por
determinados sectores, igualmente como bens patrimoniais de interesse cultural.

Foram exactamente este tipo de museus que permitiu fixar o estado e situacdo da
museologia médica, apesar de se constatar que, mais uma vez, 0s instrumentos

empregues na pratica clinica e experimental continuaram excluidos museologicamente.

2”2 A Ceroplastia médica foi mantida como uma actividade artesanal, e s6 excepcionalmente os
anatomistas recorreram a escultores profissionais. Recorde-se que a partir de 1930 a Ceroplastia deixou
definitivamente de representar um elemento de estudo médico, optando-se pelo ensino directo sobre o
cadaver.
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Durante grande parte da primeira metade do século XX os museus de medicina
foram amplamente utilizados como ferramentas para a educacdo publica em salde,
saneamento e higiene - sendo que frequentemente brotaram de colecc¢des didacticas das
universidades, utilizadas no passado por alunos e professores em experiéncias e
demonstragdes, - passando nos anos 70 a serem encarados como meios para a auto-
consciéncia da Histéria da Medicina, enquanto parte significativa do esforco humano.

No panorama portugués destaca-se, de entre os diversos nucleos museoldgicos,
particularmente com o cunho de memoria institucional, a criacdo em 1933 do Museu de
Historia da Medicina Maximiano Lemos da Faculdade de Medicina da Universidade do
Porto, e em Setembro de 2003 a reorganizacdo do Nucleo Museoldgico da Faculdade de
Medicina da Universidade de Lisboa, primeiro passo para a criacdo do respectivo
Museu de Medicina.

Ao longo destes dois séculos foram sendo criados museus a nivel mundial, tendo
no entanto as escolas britanicas conquistado a lideranca na museologia médica ao longo
do séc. XX.

Alias considera-se que o Hunterian Museum of Royal College of Surgeons of
England, e o Wellcome Historical Medical Collection foram o ponto de partida da
actual museologia médica, ndo s6 pela significacdo quantitativa e qualitativa dos seus
fundos, mas sobretudo por interrelacionarem museologicamente a area cientifica com
uma visao divulgadora bem marcada e, pela valorizacdo, entdo inovadora, do objecto
médico.

Deste modo, ao longo do séc. XX, a par dos progressos médicos e da actualidade
técnica e cientifica, que originou uma revolucdo ao nivel dos arsenais médico-
cirurgicos, verificou-se um certo desenvolvimento e consolidacdo dos museus médicos,
apesar do numero reduzido em comparacdo com outras tipologias museoldgicas,
ocupando estes, contudo, um lugar secundario dentro do panorama museolégico.

Como se podera analisar na classificacdo proposta pela ICOM o0s museus de
medicina integram-se na tipologia museus cientificos, sub-tipologia museus de ciéncia e
tecnologia -museus relativos a uma ou varias ciéncias exactas ou tecnolégicas, como
astronomia, matematica, fisica, quimica, ciéncias médicas, incluindo planetarios e
centros de ciéncia, ocupando assim um comedido segundo plano nos saberes
museologicos, 0 que apesar dos pontos comuns e similitudes, nédo é suficiente, pois em

ultima instancia os saberes médicos construiram-se para conhecer a complexa biologia
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do ser humano, as causas que mantém a sua existéncia e aquelas que acidentalmente
podem altera-la (CID, 2007: 27).

Tipologia museoldgica recente, que assume como que uma obrigacdo de
identificar e conhecer 0s objectos e os articular com 0 seu respectivo uso nas praticas
clinicas e/ou experimentais, sdo contudo varias as razoes e factores que determinam que
a museologia médica, apesar de alguns museus possuirem fundos impressionantes, se
mantenha em segundo plano:

» ocupando os saberes cientificos ainda uma parcela bastante reduzida na ideia de
cultura, as coleccdes médicas acabam por ser menosprezadas uma vez que nao sdo
consideradas como fazendo parte das Artes Nobres;

» dificuldade da museologia médica em se articular com o conjunto da divulgacdo
museologica, continuando os museus de medicina a serem visitados mais pela
curiosidade que despertam;

» necessidade de conhecimentos especificos, 0 que leva a que os museus de medicina
sejam maioritariamente prezados pelos profissionais de medicina, e ndo pelo visitante
em geral,

» investigacdo deficitaria, levando a que os conhecimentos sobre 0s seus espdlios sejam
estaticos;

» ...

A museologia médica caracterizada por estudar, determinar e apresentar a
evolucdo de um material destinado a verificar, por seus principios e causas, a realidade
dos fendmenos bioldgicos no seu estado normal ou patoldgico e encerrando saberes
metodicamente formados e ordenados, circunscritos a heuristica do mundo
instrumental, que constituem um ramo particular nas tipologias cientificas, uma vez que
a Medicina e seus instrumentos e técnicas operam sobre seres vivos; enquanto o resto
de ciéncias positivas o fazem sobre a matéria inerte (CID, 2007: 352), devera reclamar
para si, tendo em consideracdo as diferencas museoldgicas especificas, um lugar
definido e individualizado no conjunto das tipologias museoldgicas.

Optica igualmente defendida por Ken Arnold (2004: 165) que acredita que estes
museus devem ter inevitavelmente um papel dominante na preservacdo do significado
historico da cultura material da Medicina, apresentando e defendendo dois enfoques
museologicos complementares: por um lado, o papel historiografico na apresentacao

dos objectos, e por outro, o facto das suas proprias histérias institucionais fornecerem
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informacdes contextuais fundamentais na complementacdo dos exercicios académicos
desta natureza.

Tanto que em palavras de Arnold (2004: 167) much more is possible by focusing
on types of material that have their own story to tell, and in particular by the
imaginative use and juxtaposition of this material and the insights it carries within
thematic temporary exhibitions. If medical objects are held to have a historical voice,
the role of museums is not just to keep them audible but, rather, to make them sing.

sciencemuseum

Brought to Life

Exploring the History of Medicine

Home Themes & Topics People Objects  Techniques & Technologies  Timeline

Brought to life > Themes & Topics > Science and medicine

Science and medicine

Experiment.

* Measurement Joseph Jackson Lister's microscope,

Fig. 1 — Science Museum's History of Medicine Website
Fonte: http://www.sciencemuseum.org.uk/broughttolife.aspx

O Museu do Centro Hospitalar do Porto: Um Projecto

A criacdo e efectivacdo deste projecto desenvolve-se entre finais de 2006 e 2007,
aquando do estabelecimento de um protocolo de parceria entre o Hospital de Santo
Anténio (HSA)?"® e a Faculdade de Letras da Universidade do Porto.
Enquadrada no levantamento e detec¢do de massa patrimonial relevante desenvolvida
em cerca de quarenta servigcos do HSA entre Janeiro e Maio de 2007, é concebida a
Exposicdo "Olhar o Corpo, Salvar a Vida" (Junho de 2007), na qual se pretendeu
retratar a histdria desta instituicdo bicentenaria, suas vertentes vocacionais, linhas
estruturantes e diversas areas e servigos que espelhassem o desenvolvimento do

conhecimento médico, escolar, cientifico e tecnologico da instituicdo (ALVES, 2007).

23 Desde Setembro de 2007 que o Hospital Santo Anténio integra, juntamente com outras duas unidades,
nomeadamente a Maternidade Jalio Dinis e o Hospital Maria Pia, o Centro Hospitalar do Porto (CHP).
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Na altura a consciencializagdo patrimonial despoletada pela mesma originou na
direcgdo institucional uma vontade de oficializar um projecto h4 muito pensado mas
nunca concretizado efectivamente, nomeadamente, a criagdo de um Museu.

Apesar dos seus mais de duzentos anos de pratica clinica, a parte substancial do
fundo patrimonial do HSA, constituido sobretudo por pecas de cariz técnico-cientifico
dispersas actualmente pelos diversos servicos e areas hospitalares, remonta
fundamentalmente a um periodo cronolégico que se estende desde inicios do séc. XX
até aos anos 90 e é, em grande medida, o resultado da colaboracdo desinteressada de
muitos profissionais, que apesar das limitagdes e constantes remodelacdes de espacos,
colaboraram e colaboram quase que intuitivamente na salvaguarda e proteccdo de
instrumentos, objectos, documentacdo e outros materiais que nos chegam até hoje as
nossas Maos.

Embora muitos dos objectos directamente relacionados com a memoria da
instituicdo ndo estejam hoje a sua guarda, o acervo em questdo reflecte contudo um
periodo importante da sua historia e patrimonio, abrangendo milhares de artefactos que
ajudam a construir uma identidade da instituicdo, enquanto testemunho de técnicas
médicas e sua utilizacdo em épocas distintas, visando assim dar a conhecer o progresso
da Medicina em termos cientificos, técnicos, tecnoldgicos e a sua relagdo com outras
ciéncias que permitiram essa evolugéo.

Para além de instrumentos de caracter Médico-Cirdrgicos, Laboratorial, de
Imagiologia, Farmacéuticos e diversos utensilios de apoio hospitalar, o seu espdlio
contempla ainda colecgfes de Pintura, na sua grande maioria, alusiva a benfeitores da
Santa Casa da Misericordia do Porto; Mobiliario; Escultura, de &mbito civil e religioso;
Fotografia; e Medalhistica.

Apesar de o Museu, oficializado no regulamento de Abril de 2008, ndo dispor
correntemente de area expositiva propria, encontrando-se 0 seu acervo disperso por
distintas areas hospitalares, tem vindo porém a construir e desenvolver as suas linhas de
orientacdo que de futuro lhe permitira assumir-se como um espago identitério,

educacional e de partilha.?™

2% “Este espago museolégico ndo devera ser compreendido como um mero lugar-repositério de
instrumentos médicos mas sim um espaco profundamente identitario e educacional, de partilha de um
patrimdnio; ¢, também, um espaco de memdéria mas de uma memoria necessariamente multivocal que
implica os utentes / doentes; assume-se como um espaco de aprendizagem para a vida, que informa,
relaciona, interroga e mobiliza saberes e competéncias que promovam a educagéo publica em torno dos
temas da saude.” (In SEMEDO, 2008: 3).
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Assente na sua missdo de celebracdo da memoria da instituicdo e da Medicina,
dando a conhecer por um lado, os sucessos, os desafios, a historia e 0s sonhos de
milhares de pessoas que fazem parte desta narrativa e da Historia da Medicina/ciéncias
da satde em Portugal, bem como, destaque da capacidade de lideranca e compromisso
desta instituicdo para com a educacdo e a investigacdo, tem desenvolvido a sua ac¢éo
apostando numa multiplicidade de eixos programéticos, dos quais se destaca:

1. Producdo de documentos orientadores, que contemplem as diferentes areas de
intervencdo, para a execucdo dos normativos necessarios para o correcto e normalizado
funcionamento do Museu, nomeadamente, Regulamento Interno, Politica de
Incorporagdo, Normas e Procedimentos de Documentagdo e Conservagdo Preventiva;
entre outros.

2. Gestdo de colecgdes, eixo estruturante da actividade museoldgica. O Museu tem
dedicado uma especial atencéo ao estudo e informatizacdo das colecgbes e a promogéo
de incorporaces através da captacao de coleccGes e espolios privados.

3. Manutencédo e conservacao das colecgdes, desenvolvendo-se relatorios periddicos
de avaliacdo com ponderacdo das condicdes ambientais monitorizadas diariamente,
assim como por implementacdo de rotinas de manutencdo e melhoramento de
estratégias de acondicionamento dos objectos.

4. Divulgagdo e comunicacéo, sendo de salientar o reforgo de accdo que o seu portal

(http://www.museu.chporto.pt) lhe permite quer ao nivel da disseminacdo de

informacdo do seu espélio, da fidelizacdo de publicos proprios e sobretudo da projeccéo

e visibilidade do trabalho de preservacdo da memaoria em que se tem investido.

Fig. 2 — Website do Museu do Centro Hospitalar do Porto
Fonte: http://www.museu.chporto.pt
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No sentido de contribuir para o fortalecimento da imagem interna e externa do
CHP, constituindo um valor acrescentado a memdria da instituicdo e da medicina,
promovendo a literacia em torno dos temas da salde, tem apostado em exposicdes
temporéarias tematicas, accdes de sensibilizacdo e publicacdo de artigos, numa
colaboragdo e cooperacdo estreita ndo exclusivamente com o0s diversos servigos e
unidades do CHP, mas igualmente de promocdo de mecanismos de parcerias
institucionais com organismos nacionais e internacionais.

Ainda relativamente a este eixo programatico dar-se-a a curto prazo prioridade

as seguintes areas de acgdo:

- Adicdo de Lingua Inglesa no portal do Museu, com o objectivo de diversificar o
publico-alvo do MCHP, incrementar o relacionamento com investigadores estrangeiros
e sobretudo possibilitar a divulgacdo do Museu em instituicdes internacionais da area da
salde e da cultura;

- Implementacao de um Projecto de Preservacdo da Memdria Institucional

Conscientes da importancia que o patrimoénio imaterial tem numa instituicao
centenaria como o Centro Hospitalar do Porto, constata-se a necessidade de desenvolver
um projecto de preservacdo da memdria institucional através de recolhas de Histdria de
Vida ou de outras fontes de informacdo, dada a vulnerabilidade e eminéncia da sua
perda.

Para além da salvaguarda dos testemunhos pessoais, a instituicdo estard também
com este projecto a documentar os conhecimentos, 0s processos, 0s objectos e a forma
como eram aplicados, criando assim as condicfes necessarias para a sua adequada

preservacao e valorizagéo.

S 0
Lr ‘ﬁ,hm a5 i85 !
Fig. 3 — Inalador de Eter de Ombrédanne Fig. 4 - Hospital Geral de Santo Anténio, Enfermaria de
Proveniéncia: Museu do CHP - Serv. Clinica Médica - Sala do Espirito Santo.
Anestesiologia Fonte: ALMEIDA, 1927: 12.

@ Centro Hospitalar do Porto
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DESCOBRIR E INTERPRETAR O OBJECTO MEDICO: APRESENTAGAO DE UM MODELO DE
ESTUDO

No sentido de abrir caminho a investigacdo de coleccGes médicas e servir de
instrumento de investigacdo ndo s6 ao Museu do Centro Hospitalar do Porto, mas
também a museus congéneres, 0s quais muitas vezes para além dos parcos recursos
financeiros ndo possuem os recursos humanos adequados a colmatacdo das deficiéncias
encontradas nesta e noutras vertentes da gestdo de coleccdes, desenvolvemos um
modelo de estudo pensado e vocacionado na materializacdo do objecto médico, partindo
da andlise e reflexdo do espdlio do Museu do CHP, modelo esse que revela a
singularidade de propor uma classificagdo normalizada do objecto médico.

No contexto museoldgico, o objecto médico em comparacdo com outros fundos
museologicos e salvo raras excep¢des, goza de um baixo estatuto e esteve, se ainda nao
estard, muitas vezes renegado e associado a objecto menor. Contudo ha que ressalvar
que marcaram o espirito de vérias geracdes e que por qualquer lado que se encare a
coleccdo, clinico, cientifico, tecnoldgico, ou unicamente pelo ponto de vista
documental, o estudo e andlise da instrumentaria meédica, revela-se uma fonte de
informacgdo importante uma vez que estes sdo a expressao da época a que pertencem,
marcos de descobertas experimentais e interrogacdes cientificas e, neles podemos colher
dados uteis em diferentes dominios.

No sentido de serem criadas condicGes para evocar relacdes que melhor
permitissem perceber a funcionalidade dos objectos médicos ao longo das épocas, bem
como enquanto testemunhos da evolugdo de técnicas médicas, tentou-se reunir o
méaximo de informacdo associada aos mesmos e seus contextos envolventes, comecando
assim por apoiar a nossa metodologia numa parte tedrica, iniciada por uma revisdo de
bibliografia nacional e internacional, tendo por base catdlogos de fabricantes; bases de
dados online; monografias de enquadramento, entre outras.

E contudo patente a caducidade do sistema convencional com o qual é
comummente abordado o objecto médico no contexto museolégico, abordagem esta que
nunca acompanhou verdadeiramente o actual paradigma dominante das ciéncias
médicas, podendo mesmo arriscarmo-nos a afirmar que gracas a tendéncia museoldgica
generalizada de musealisar os "produtos™ resultantes de um paradigma transacto, este

sistema se encontra mais intimamente indexado e enraizado a esses valores, teorias,
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abordagens e modelos cessantes, do que ao préprio paradigma dominante. Orientacdo
que o presente estudo visa contrariar.

Numa segunda fase, abordando com qualidade cientifica a particularidade da
museologia médica, iniciamos a concepcdo do modelo de estudo, tendo por base
algumas orientaces e premissas, dos modelos de estudo de objectos e coleccOes
apresentados por Susan Pearce, Batchelor e Felip Cid?”.

Referir ainda que o modelo que serd aqui exercitado é o resultado de um
trabalho com uma vertente de elevada densidade de investigacao, alargada pelo dialogo
COm Museus congeneres e sem por em causa novas possibilidades de o aprofundar, uma
vez que acreditamos que a mensagem ou significado que oferece o objecto sera sempre
incompleto e cada investigador preenchera as lacunas no seu préprio caminho.

Sendo o objecto inesgotavel, serd precisamente essa inesgotabilidade que forcara
o0 investigador/observador nas suas decisdes.

Tendo em consideracdo a complexidade do objecto médico torna-se necessario
iniciar o estudo do mesmo tendo ja por base um background acerca dos proprios
objectos e contextos envolventes e relacionaveis.

Assim sugere-se que uma vez identificado o objecto se proceda ao entendimento
do seu posicionamento e sua correlagdo com os diferentes contextos nos quais 0 mesmo
se insere, partindo-se de um quadro geral para aspectos mais particulares, sendo de
distinguir entre Macro-contexto - conceito mais alargado que pode ser tdo amplo como
se julgar necessario para o estudo - e Micro-contexto - referente ao ambiente mais

préximo do objecto de estudo e os seus condicionalismos.

Macro-Contexto

Devera assim o investigador aprofundar o seu campo de estudo ao contexto
médico em geral mas também e sobretudo a correlacdo do objecto com os contextos
econdmicos, politicos e sociais, no sentido de percepcionar a sua alocacdo com as
necessidades sociais que surgiram ao longo de séculos e que se tornaram determinantes
para 0s avangos na area das ciéncias da saude, pois como refere Amélia Ricon Ferraz

(1992: 12):

25 Thinking about things de Susan Pearce; Not looking at kettles proposto por Ray Batchelor (PEARCE
1994; 1996) -, e 0 modelo de estudo particularmente vocacionado e direccionado ao estudo do objecto
médico da autoria de Felip Cid na sua obra Museologia Médica, Aspectos Tedricos y Cuestiones Praticas.
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O instrumento brotou de uma exigéncia humana, sinal de uma nova etapa no
processo de hominizagdo. O dominio das suas situagdes, quer correntes quer inéditas,
mostrava-se insatisfatorio sempre que a intervencdo de uma parte corporal era o Unico
agente de accdo. Cedo reconheceu 0 homem a vantagem de prolongar o seu espaco
fisico, de forma a valorizar o fim da sua vontade. Inimeras vezes fé-lo como solucéo

para as multiplas necessidades pessoais e mais tarde, de grupo...

Micro-Contexto

No préprio contexto médico h& que percepcionar 0s eixos e circunstancias que
influenciaram a criacdo do objecto, uma vez que este exerce uma funcdo determinada
ante um problema concreto, ndo sendo fruto de uma causalidade (BERNARD, 1978;
KIRKUP, 1982), o seu percurso historico e eventuais alteracdes de funcdo, assim como
assinalar-se as causas que levaram a inoperatividade do mesmo, sendo nestes casos um
exercicio de grande importancia tentar, se tal ainda for possivel, identificar nos objectos
actuais a estrutura originaria.

Numa segunda etapa devera o investigador, tendo o objecto como ponto de
partida da sua abordagem, descobrir a evolucdo de ideias, invencdo ou descoberta que
se encontram a ele articuladas, devendo ndo s6 serem apreendidos os fenémenos e 0s
conceitos cientificos, mas também o modo como o conhecimento cientifico é construido
e as suas aplicacdes e implicagdes numa tentativa de criacdo de atitudes positivas para

com a ciéncia.

Contexto Tecnoldgico

Sendo a Medicina uma ciéncia interactiva>’® o investigador devera tentar
percepcionar a interligacdo entre o objecto e os principios técnicos que os definem, no
sentido de compreender a interdisciplinaridade na tecnologia médica e de como as
proprias descobertas alcancadas em diversos sectores das ciéncias exactas, como a
Matematica, a Quimica, a Fisica, assim como 0 progresso em outras ciéncias médicas,
como a Fisiologia, a Bioquimica, etc., contribuiram para dar espessura ao conhecimento

do mesmo, permitindo o seu desenvolvimento sucessivo ou a sua substituicdo.

276 «4 Medicina é uma ciéncia interactiva com as outras ciéncias, das quais recebe informagéo para o
seu préprio desenvolvimento, mas as quais fornece conhecimentos sobre capacidades do corpo humano
que podem servir de modelo a elaboragdo técnica de outros ramos cientificos “.(In CORREIA, 2000:

24).
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Dentro da propria ciéncia medica diversas descobertas actuaram de um modo
indirecto no desenvolvimento dos instrumentos. Se ndo vejamos a titulo demonstrativo:
a descoberta da anestesia permitiu, uma vez erradicada a dor, que a cirurgia deixa-se de
estar reduzida a operagdes externas, como a amputacdo e extirpacdo, alargando o seu
campo de intervencdo, o que originou por um lado o aperfeicoamento de instrumentos
cirargicos bésicos, como as pingas de pressdo e igualmente a apropriacdo de novas
pecas.

Numa perspectiva de caracter sociologico, podera constituir-se como condicao
relevante a explanacdo da correlacdo entre a evolugdo dos instrumentos e 0 progresso
tecnoldgico, e respectiva melhoria da qualidade de assisténcia prestada aos pacientes.

O proximo passo referir-se-a a caracterizacdo material do objecto, ou seja, & analise dos

materiais, forma como sdo usados e seus padrdes de distribui¢do no objecto.

Materiais

A compreensdo da evolucéo e aperfeicoamento das matérias-primas aplicadas no
fabrico dos instrumentos, como a maior ductilidade e resisténcia do material, podera
oferecer uma melhor percep¢do do modo como permitiu a harmonizacdo das formas e
dimensdes das pecas, ajustando-as a sua funcionalidade, bem como dados temporais
identificativos (datacdo cronoldgica).

Salienta-se o facto de ndo se reconhecer de forma alguma licita a consideracéo
de apenas esta caracteristica como orientacdo classificadora de datacdo do objecto, uma
vez que, como constatara rapidamente o investigador menos atento, determinado
material, apesar de ser identificado como usado em determinados periodos, ndo raras
vezes encontra-se em espécies pertencentes a épocas diferentes.

Para além de se proceder & identificacdo do material®”’ dever-se-4 igualmente
analisar a razdo da sua escolha. Nesta ordem seré de todo relevante relacionar com o
contexto médico da época a instauracdo de certos procedimentos, como aconteceu com
a iniciacdo da assepsia, a qual originou transformagcfes na composicdo material

sobretudo dos instrumentos cirdrgicos, prescrevendo a eliminagdo fulminante de

2T Apesar de o Homem ter usado nos primeiros instrumentos que produziu diversos materiais naturais,
organicos ou minerais, como a madeira, marfim e tartaruga, os quais acabaram por se mostrar limitados
para o alcance pretendido, pelo que foram sendo substituidos, como se encontra apresentado nos estudos
de Amélia Ricon Ferraz, por duas tipologias de material manufacturado: materiais ndo ferrosos (prata;
ouro; estanho; cobre; bronze; latdo; aluminio; platina; titanio...) e ferrosos (ferro, aco...). Nao
esquecendo ainda a goma elastica, substituida, no decurso da segunda metade do séc. XIX, pela borracha
muito mais resistente e elastica assim como as diversas variedades de plasticos, hoje tdo em voga nos
diversos materiais.
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madeiras e outros materiais naturais e organicos - marfim, nacar, etc. - com que se
fabricavam sobretudo os cabos da maioria dos instrumentos cirurgicos, 0s quais nao
resistiam a imersdo nos preparados anti-sépticos, nem a esterilizagdo a altas
temperaturas a que os instrumentos eram regularmente submetidos nas operacdes anti-

sépticas®’®

, tendo em vista a eliminacdo de agentes microbianos em todos os objectos
que interviessem nas operagdes cirdrgicas. Por outro lado, foi igualmente responsavel
pela difusdo da borracha na pratica médica, uma vez que esta suportava a profilaxia

térmica.

Autoria

Apesar do vazio documental flagrante devera o investigador ao nivel do
processo de criacdo e fabrico, e para ndo desperdicar dados originarios elementares,
comecar por contextualizar o respectivo inventor e/ou fabricante do objecto, enquanto
figura(s) determinante(s) no processo evolutivo do instrumento.

Numa tentativa de completar a visdo da sua presenca técnica no meio, poder-se-a
tentar discernir a que novas tendéncias médicas e cirlrgicas esteve o fabricante e,
implicitamente, o objecto associado, de que forma acompanhou os avan¢os industriais,
cientificos e tecnoldgicos, participacdo imaginativa, especializacdo em determinada area
das ciéncias da salde e respectiva integracdo de novos métodos e potencialidades
técnicas.

A propria interpretacdo da adequacdo instrumental permitira avaliar o proveito
da peca, as condi¢cdes em que foi concebida e fabricada, assim como seré essencial fazer
a destrinca entre um objecto produzido manualmente ou obtido através de um processo
industrial, dado fundamental na tecnologia médica, com enormes repercussoes.

Ao nivel de marcas patentes nos proprios objectos, esséncias muitas vezes para
determinacdo do fabricante, dever-se-4 para além de analisar a marca de fabrico
proceder-se igualmente a interpretacdo de outras inscri¢cfes presentes no mesmo, tais
como o0 numero de série, identificacdo do modelo, entre outros, pois concorrerdo ao
alargamento do ambito de compreensdo das caracteristicas técnicas do objecto, seus

elementos e/ou componentes.

278 Relembre-se que inicialmente Pasteur aconselhou a passagem de cada instrumento sobre uma chama,
processo esse que por um lado ndo poderia ser estendivel ao cabo do instrumento; era inacessivel ao
interior das estruturas tubulares; e ainda tinha a deficiéncia de provocar, no caso de instrumentos
cortantes, uma diminuicdo da agudeza da ld&mina (SOURNIA, 1992).
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Numa tentativa de compreensdo de aspectos intrinsecos de significado e
interpretacdo de funcionalidade especifica do objecto dentro das ciéncias da saude, deve
0 investigador numa sexta etapa abordar e interpretar as caracteristicas formais do

mesmo.

Caracteristicas Formais

Desenvolvendo-se uma descri¢do clara e concisa do objecto, partindo do geral
para o particular, e servindo-se de terminologias especificas, varios serdo os factores
que deverao ser alvo de ponderacao:

1) Existéncia ou ndo de mecanismos de articulagéo;

2) Desmembramento das partes;

3) Presenca de uma superficie cortante;

4) Forma, desenho e ranhuras das extremidades das laminas;
5) Design;

0) ...

Neste aspecto, recorde-se que a instauracdo da assepsia veio influenciar a
simplificacdo do “design” do objecto, sobretudo de carécter cirirgico, suprimindo ou
evitando arestas, saliéncias e adornos supérfluos que favorecessem a persisténcia de
agentes microbianos.

Apesar de o0s objectos revestirem-se como valiosas fontes de informacao,
claramente a documentacdo anexa podera complementar consideravelmente a amplitude
e profundidade destas informacGes. Deste modo, para completar a analise ha que nédo
descurar os "dados suplementares” que poderdo integrar desde documentos escritos,
audiovisuais, registos orais, fotograficos, correspondéncia institucional, etc. que estejam
directamente relacionados com o objecto em estudo.

Tendo em conta todas as informacdes recolhidas, a Gltima fase de analise do objecto
sera a sua classificacdo, ou seja, o seu enquadramento num grupo de objectos, segundo
um determinado padrdo de conceitos, de forma a ser perceptivel o seu significado na

organizacao dentro das ciéncias da saude.
Classificacdo

Tratando-se de uma questdo multidisciplinar, torna-se complexa a criagdo de um

método objectivo para subsidiar objectivamente uma classificacéo.
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Deste modo comecgou-se por centrar a metodologia numa base teodrica apoiada pelo
exame da literatura existente sobre o assunto, analise dos modelos existentes e aplicados
em museus similares, legislacdo nacional na area da saude e numa parte préatica
fundamentada na implementacédo e aplicacdo do modelo.

N&o se coadunando nenhum dos modelos de sistematizacdo em préatica
actualmente com os critérios que poderiam vir a integrar o modelo de estudo, procedeu-
se ao desenvolvimento de um método que estabelecendo uma sistematizacao
conceptual, relacionaria o0 objecto médico com o quadro cientifico e historico a que
pertence, criando-se um grupo de informacdo que permitisse incluir todas as
classificacbes cientificas e técnicas atribuidas a um objecto, seu conhecimento
aprofundado e abrangéncia ao universo de objectos médicos, tendo como base
referencial o séc. XX, época a partir da qual se abordara a evolugdo, progresso e
diversidade de objectos, coincidente com o aparecimento das especialidades médicas.

Tendo em conta a transversalidade, plurifuncionalidade e utilizagdo complexa do
objecto médico, cedo nos apercebemos que a tentativa de criar um sistema de
classificacdo tendo por base a exclusividade de um Unico critério, representaria um
grande obstaculo, uma vez que apesar de materialmente o objecto médico corresponder
a uma unidade instrumental, devera ser apreendido como fazendo parte de uma actuacdo
médica conjunta/colectiva, e ndo como simples objecto isolado, uma vez que as
diferentes especialidades da Medicina dedicam-se a grupos de doencas inter-
relacionadas, estabelecendo vinculos e aliangas técnicas. Apesar de existirem objectos
como o termdmetro, o esfigmomandmetro ou o estetoscopio que por si s6 definem um
nivel de aplicagdo, ndo se integrando numa articulacdo instrumental, resulta que
maioritariamente os instrumentos médicos sdo apenas um dos elementos de um vasto
conjunto que actua num determinado acto clinico.

Cientes de que uma uniformizacdo dos critérios e esquematizacao das areas passiveis de
investigacdo dentro desta tematica ird ndo so facilitar o trabalho de documentacéo, mas
também e sobretudo viabilizar possiveis investigagdes futuras sobre esta matéria,
propomos uma visdo transversal e global do objecto médico, ndo se considerando esta
como uma visdo definitiva mas sim uma tentativa museoldgica de compreensdo do
objecto médico que assentara por um lado na sua morfologia tematica, ou seja, raio de
aplicacdo, eficacia do objecto médico, separando-o por especialidades e fase médica a

que pertenceul.
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Desta forma, a constituicdo de tipologias classificativas propostas adquire a
seguinte estruturacdo que contemplara simultaneamente duas vertentes: Area de
Conhecimento e Categoria Funcional.

As oito categorias previstas na area de conhecimento simetrizam uma disjuncgéo
entre objectos de prestacdo de cuidados de saude — Médico-Cirargicos; - meios
complementares de diagnostico e de terapéutica - Patologia Laboratorial e
Imagiologia: - de suporte a prestacdo de cuidados - Farmacéuticos; de Desinfeccdo e
Esterilizacdo; - utensilios de apoio - Varia; - area de ensino - de Ensino; — e de
caracter ndo médico®”® - Colecges Especiais, nomeadamente.

Considerando o instrumento médico como uma transposicdo material e
tridimensional de uma ideia cientifica, encontrando-se este assim no centro de uma rede
complexa de ideias e de praticas, considerar-se-4 que 0s seus usos deverdo definir
igualmente e sincronicamente a sua especificidade, privilegiando aqui sim a
individualidade de cada objecto considerado na vertente concreta da sua existéncia.

Deste modo, dentro de cada uma das categorias referidas anteriormente, e
sempre com a preocupacdo de ndo duplicar informacdo, serd efectuada ainda uma
divisdo e subdivisdo, sempre que pertinente, com recurso ao critério de funcionalidade
em que se insere cada objecto, tendo em conta 0s seus principios metodoldgicos,
procedimentos e areas de actuacao.

-Exame Fisico

-Exame Fisico/ Auscultagdao

-Exame Fisico/ Constitui¢ao Corporal
-Exame Fisico/Dilata¢do

Diagnostico -Exame Fisico/ Detectores

-Exame Fisico/Reflexos

-Exame Fisico/ Temperatura Corporal
-Sistema Respiratério

-Equipamento Especifico de (.-

Instrumentos, Aparelhos especialidade. ..)

e Equipamentos

g1 s -Cateterismo
Meédico-Ciriirgicos

-Electrocoagulagao

-Estimulagao Eléctrica

-Instrumentos especifico de (..
especialidade...)

-Medicamentos

Orientacao Terapéutica

-Primeiros Socorros
-Pungdes e Aspiragao
-Respiragao Artificial

219 Refira-se que na museologia médica, como no resto de tipologias cientificas, predomina uma
diversidade de objectos de caracter ndo médico, uma vez que o passado das ciéncias da satde se imiscui
nas Artes Plasticas, Mobiliario, Ceramica, Escultura, etc.., as quais nao poderiam deixar de ser
mencionadas e equacionadas, mas que ndo serdo aqui aprofundadas.
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Cirurgia

- Anestesia e Reanimacao
-Campo operatério
-Instrumentos auxiliares
-Instrumentos de diérese
-Instrumentos especifico
especialidade...)
-Instrumentos de hemostase
-Instrumentos de sintese

-Transfusdo de sangue

de

Instrumentos, Aparelhos
e Equipamentos de
Patologia Laboratorial

Analise quimica

Equipamento  de
laboratorio

Ensaio de propriedades fisicas

Ensaio de propriedades
electronicas e eléctricas

Especifico de (... especialidade...)

Fluxo de liquidos, gases e de
movimento mecanico

Opticos

Para Medida do tempo

Pesagem

base de

Instrumentos, Aparelhos
e Equipamentos de
Imagiologia

Especifico de (... especialidade...)

Material especializado de
tratamento e visualizacio de
imagens

Radiodiagndstico

Radioisétopos

Radioterapia

Ultra-sons

Termografia

Tomodensitémetros

Instrumentos, Aparelhos
e Equip.
Farmacéuticos

Instrumentos, Aparelhos
e Equip. de

Desinfecg¢io e
Esterilizacdo
Material Administrativo
. Mobiliario Hospitalar
Varia P

Outros Equipamentos e
Utensilios de Apoio

Instrumentos, Aparelhos
e Equip. de Ensino

Equipamento e Aparelho
Audiovisual
Material Pedagogico

Modelos anatémicos

Tabela 1 - Resumo da classificagdo proposta.

Apesar de na componente pratica terem sido testadas algumas adaptacdes a este
modelo, o que permitiu seleccionar elementos estruturantes e ampliar ou simplificar
estas propostas, as quais se acresceu adaptacdes seleccionadas tendo como base algumas
normas internacionais na area da museologia, designadamente: International Guidelines

for Museum Object Information: CIDOC/ICOM; e Spectrum - Museum Documentation
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Association - considera-se 0 modelo proposto passivel de conhecer adaptagdes

particularmente em fungédo das necessidades de colecc¢des especificas.

CONSIDERAGOES FINAIS

O objecto é um factor omnipresente em qualquer museu, podendo ser abordado,
neste caso concreto nos museus de medicina, sob diferentes angulos de visdo: desde
uma conotacdo de hands-on da prética clinica; da educacdo médica; das metodologias
de investigacdo; do contexto comercial da Medicina; das politicas de saude publica,
entre outras.

No entanto para que estes ganhem "vida" e relevancia como parte da histéria
cultural e social, e para que ndo se confinem exclusivamente a sua incorporacdo na
Histdria da Medicina, nem sejam exclusivamente e/ou essencialmente apreciados por
profissionais da Medicina, os museus de medicina terdo que repensar 0S seus eixos de
orientagéo.

Parece-nos pois que é altura dos seus responsaveis se interrogarem sobre 0s
auténticos objectivos de um museu de medicina, os seus publicos reais ou virtuais, suas
curiosidades, interesses, ddvidas ou conceitos, pois 0 museu devera ter capacidade de
contribuir para o desenvolvimento do visitante/espectador, enriquecendo a sua vida com
novas perspectivas, experiéncias, conhecimentos, conceitos e pontos de vista, propondo
leituras coerentes e significantes.

Encarando a Medicina enquanto tema universal e que como tal desperta pois a
atencdo da sociedade em geral, propdem-se duas possiveis orientacbes museoldgicas
complementares.

Num primeiro plano parece-nos essencial que estes museus reforcem e
reestruturem a sua programacdo de forma a oferecer outras valéncias além daquelas de
caracter expositivo, tendo por fim que as mesmas sejam dirigidas aos diversos
segmentos sociais e ndo apenas as classes dotadas dos meios para as assimilarem, com
vista ao estreitamento das relagdes com o seu publico.

Por outro lado, e apesar da complexidade de abordagem das suas tematicas, pois
ndo raras vezes interferem com factores emocionais dos visitantes evocando
sentimentos de caracter intimo relacionados com o seu bem-estar ou com a sua
descendéncia, experiéncias ou emocdes, um dos aspectos fundamentais de todo o
processo de valorizagdo passara pela redefinigdo da sua fungdo social: a promogéo da

cultura cientifica, a investigacéo, o0 apoio ao ensino, e o servi¢co a comunidade.
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Na valorizacdo e apresentacdo das suas colecgdes ao seu publico deverdo estes
museus fazer referéncia e apelar aos desafios sociais nos quais se integram, reactivando
valores através dos quais se reconhece, questiona e integra a sociedade, convertendo-se
em verdadeiros espacos publicos de reflexdo e de debate como meio de producdo de
formas de autonomia e de cidadania critica, tornando o seu publico mais activo na
esfera publica.

O museu de medicina devera igualmente criar as condi¢Ges de acessibilidade a
investigacdo na area da saude, promovendo ndo s6 uma funcdo educacional de
divulgacdo e contextualizacdo da actividade medica mas, sobretudo, proporcionando
experiéncias capazes de motivar a participacdo e o envolvimento activo do publico que
serve, desenvolvendo iniciativas que apoiem oportunidades para a integragdo deste
conhecimento na vida das pessoas (CAULTON, 1998).

Neste ambito, é de cabal importancia que antes de mais a museologia médica
passe a participar no panorama da divulgacdo museoldgica, e aposte na incrementacao
de investigacdo, facto que, exceptuando alguns trabalhos especificos, continua a ser
muito deficitaria, devendo ser proficuo o estabelecimento de pontes de comunicacgéo e
trabalho em equipa entre os muse6logos, os historiadores, profissionais das ciéncias da
salde e outros agentes, bem como o intercambio com outros museus similares ou
instituicOes cientificas. Cientes da falta de apoio financeiro sustentado este intercambio
permitira ndo sO6 enfrentar a realidade orcamental, mas também proporcionara
experiéncias distintas uma vez que possibilitara trabalhar com diferentes pessoas
abrindo dialogos e intercdmbios com outras estruturas exteriores.

Considerando que os museus de medicina se devem tornar mais do que espagos
de exposicdo de equipamentos cuja compreensdo e interesse sO sera sensivel para 0s
iniciados, e para que passem a oferecer aos seus visitantes uma explanacdo que
correlacione o objecto exposto com as suas aplicagdes e modo de funcionamento, a sua
evolugdo, origem e enquadramento com 0s seus contextos tecnoldgicos e cientificos,
deverdo estes incrementar exposicOes interdisciplinares em que o contexto médico sera
interpretado na sua inter-relacdo com outras areas e disciplinas, demonstrando como a
Histéria da Medicina € transversal, flexivel e interligada, habilitando a troca de
conceitos e metodologias, e sobretudo conseguindo uma aproximacéo entre sociedade e
ciéncia, a partir dos significados e usos da "cultura material™.

E este 0 actual desafio destas instituicdes.
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E igualmente o0 momento da implementacdo de novos espacos museoldgicos,

porém mais dindmicos e interactivos, reconstrutores de sentidos e contextos.
Com este fim, emerge a ideia de unir esforcos e compartilhar metodologias e aplicagdes
com o0 objectivo de se obter uma maior expansdo da museologia médica e
consequentemente um melhor entendimento das suas colec¢bes, s6 possivel com
recurso ao estudo e investigacdo das mesmas.

Seria falso defender que o modelo aqui apresentado, desenvolvido numa
tentativa museoldgica de compreensdo do objecto médico, constitui-se como principal
forma de interpretacdo do mesmo, nem de forma alguma teremos a presuncdo de o
entender como verdade absoluta e final, mas sim como um modelo vélido e
reprodutivel, coadunando-se ndo s6 ao espolio do MCHP, mas igualmente a outras
coleccBes de museus congéneres. Tal como acontece com as teorias cientificas, este
assume-se como explicacdo provisoria da evidéncia existente até ao momento,
evidenciando-se na apresentacdo de novos métodos de andlise e encontrando-se aberto a
critica, ao debate e a mudanga.

Relativamente a questdo que frequentemente se levanta relativamente ao facto
dos museus de medicina continuarem ou ndo votados a um lugar secundario dentro do
panorama museoldgico, consideramos que sé o tempo podera responder. Porém, a nossa
contribuicdo com este trabalho é precisamente agucar a vontade dos museus de
medicina em serem mais do que meros repositorios, assumindo outras responsabilidades
adequadas a preservacdo, conservacao, estudo e interpretacdo de espécimes em
beneficio do publico, garantindo assim larga existéncia aos mesmaos.

Idealiza-se assim um museu de medicina como um espago de intercambio, um
espaco aberto a influéncias, um espaco de projeccdo ndo sO para 0 exterior mas para 0
mundo, ndo sendo para nés de todo procedente o conceito, ainda actualmente muito
enraizado, de um museu que se faz uma vez e que permanecera imutavel
perpetuamente.

E tendo este fio condutor em mente que se pretende dar desenvolvimento ao projecto
e discurso museolédgico do Museu do Centro Hospitalar do Porto, assumindo o mesmo
um esfor¢o na tentativa de posicdo de lideranca na &rea da educacdo para a salde,
oferecendo conhecimentos, oportunidades de aprendizagem e experiéncias que se
relacionem com questbes da contemporaneidade, largamente acessiveis e

consistentemente de alta qualidade, pretendendo-se que venha a ter uma forte
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componente hands-on, herts-on e outra igualmente diferenciadora: a componente minds-

on, o verdadeiro sentido no contexto do objecto médico.
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Museus Inclusivos: realidade ou utopia?
Sonia Santos

Resumo

A consciencializagdo para a acessibilidade museoldgica tem vindo a aumentar e torna-se imprescindivel que os
museus, enquanto espacos socioculturais, aceitem e integrem, no ambito das suas missées, a inclusdo de todos 0s
publicos. A integracéo e a comunicagdo sdo elementos fulcrais e devem constar das agendas e programagéo dos
museus deste século, dada a sua ligacao a sociedade diversificada, heterogénea e consumidora cultural. Neste
contexto, a inclusdo ndo podera cingir-se em exclusivo a area arquitectonica, mas, também, a tudo o que se relaciona
com as vertentes comunicativa, informativa e electrénica. Conceitos como abertura e acesso devem ser entendidos
como concepgBes amplas e globais que néo se referem apenas a deficiéncia, mas pretendem exercer um verdadeiro
papel de inclusdo, onde todos cabem.

The level of awareness regarding the museums accessibility has been increasing and it is becoming indispensable for
the museums, as socio — cultural spaces to accept in their missions the inclusion of all audiences and to regard people
with disabilities as target audiences to be conquered and not as a minority that needs to be satisfied. Integration and
communication are key factors which must be included in the programming agenda of this century museums since
they function as connective elements to a diversified society which presents itself as a culture consumer. This way,
the inclusion will not only cover the architectonic aspect but also the communicational, informatics and electronics
aspects. It is important consider these aspects as a matter of giving access to all citizens and not just to the ones that

have a disability.

Palavras-chave - Key-words:
museu, acessibilidade, deficiéncia

museum, accessibility, disability
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Museus Inclusivos: realidade ou utopia?*®°

Sonia Santos 28

Melhorar o acesso a cultura, aos museus € as suas colecc@es, por parte dos visitantes
com necessidades especiais, constitui um objectivo essencial por todos partilhado?
(Collwell, 2004:5)

Introducéo

O presente artigo baseia-se numa investigagcdo realizada no ambito de uma
dissertacdo de mestrado intitulada “Acessibilidade em Museus” que pretendeu debater a
integracdo de pessoas com deficiéncia nas actividades e espacos museoldgicos. A
investigacdo ndo pretendeu resultar numa perspectiva de diferenciacdo de publicos, mas
sim, na criagdo e estabelecimento de condigdes necessarias a todos os cidaddos, tenham
eles, ou ndo, necessidades especiais (permanentes ou temporérias). Aspirou alertar para
a consciencializacdo e promoc¢do da inclusdo de todos os cidaddos, avaliando as
actividades e estratégias utilizadas. Ambicionou reforcar a necessidade de
aprofundamento da reflexdo sobre a tematica, ampliando a sua discusséo, envolvendo 0s
actores (inclusive os representantes e todos os abrangidos na formacao de profissionais
da area).

Estes foram os principios que nortearam a concepc¢do do projecto, o qual, atraves
do aprofundamento, do conhecimento e da reflexdo sobre varios factores ligados a
exclusdo cultural, trouxe a ordem do dia as pessoas com deficiéncia e todos os

obstaculos que enfrentam na tentativa de participacdo na vida cultural.

280 Artigo baseado na dissertacdo de Mestrado, orientada por Alice Semedo, apresentada na Faculdade de
Letras da Universidade do Porto: SANTOS, S6nia, Acessibilidade em Museus. Dissertacdo de Mestrado
do Curso Integrado de Estudos Pés-graduados em Museologia apresentada a Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, 2009

%81 Museu do Papel Moeda da Fundagéo Dr. Anténio Cupertino de Miranda, Responsavel do Servico de
Educacdo, www.facm.pt. http://acessibilidadeemmuseus.blogspot.com.
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Contextualizacdo tematica: a emergéncia de um novo modelo cultural

Séculos separam 0s tempos actuais do antigo museion grego dos tempos
imemoriais da época helenistica, em que o recolher e o guardar dos objectos se prendia
com a preservacdo de documentos que testemunhavam o saber e a cultura, ou do,
igualmente, ancido thesaurus, em que a sacralizacdo do espago da inicio a constituicao
de colecgdes. A Revolucdo Francesa veio abrir as portas dos museus, face aos novos
direitos de cidadania e aspiragéo de igualdade. Com ela veio uma outra revolucéo que
acabaria por converter os museus naquilo que hoje sdo e que Carlos Guimaraes (2004:
42) considera verdadeiros “supermercados de cultura”, provocados pela democratizacéo
das massas e pela abertura de horizontes e ambigoes.

Os museus cultivados pelas elites, que neles exerciam o diletantismo cultural,
foram sendo substituidos por museus politizados, face ao acesso a cultura e a defesa dos
bens culturais, como patriménio de toda a comunidade. Que, por principio, abrem
portas a todos, embora, na realidade, continuem fechados para alguns. A busca de uma
nova linguagem com que se expressar e de uma nova dindmica na participacao
sociocultural é preconizada pela nova museologia, o que pressupde uma nova tipologia
de museu (Fernandez, 1999: 8). E, cada vez mais, da responsabilidade dos museus
acolher os seus visitantes, independentemente das suas necessidades. No entanto, as
campanhas publicitarias para atrair publico ndo sdo eficientes se esse publico ndo se
sentir integrado e com as suas necessidades satisfeitas.

A funcdo de salvaguarda patrimonial associaram-se outras funcdes, tais como a
educativa e a social, as quais se impuseram crescentes desafios face a organizacao,
atitude e comunicacdo. Também o crescente niUmero de museus provocou uma alteracdo
nos discursos. A busca de visibilidade, o estabelecimento de parcerias, a procura de
mecenato e a preocupacao por uma “nova’” gestdo, caracterizam o muSeu virado para o
exterior e 0 nascimento de uma entidade comunicativa e interventiva. Esta mudanca de
paradigma, reforca as competéncias de programacgdo, marketing e comunicagdo que
tornam o museu num polo atractivo a sociedade, tal como o préprio Instituto dos Museu
e da Conservacdo salienta, 0 museu ndo tem razdo de ser se ndo se abrir a comunidade,
se ndo desenvolver acgles direccionadas para diferentes publicos através de mediagdo
que reelabore a informacéo, tornando-a acessivel mesmo na forma de actividade lddicas
e oficinais.

Nas ultimas décadas os museus tém sofrido inimeras alteracBes o que se tem

reflectido num incremento de popularidade que lhes incute determinados papéis na
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sociedade actual. A preocupacao com os publicos tornou-se num dos pilares da missao e
a necessidade do alargamento destes em numero e diversificacdo afirma-se uma
realidade emergente. E precisamente com o acolher da vertente social que 0 museu
recebe uma nova missdo. Sem renunciar as caracteristicas de preservacdo do
patrimonio, deve fomentar iniciativas culturais inclusivas, impulsionar a diferenciacéo e
a insercdo de novos publicos que, afastados durante décadas, fazem valer os seus
direitos de participagdo na vida cultural da sociedade actual. Para que essa incluséo se
materialize é necessario equipar fisicamente os museus para receber os “novos”
visitantes e preparar as suas equipas para um acolhimento e seguimento adequado. E,
igualmente, necessario transmitir a informagdo, com o formato adequado, cumprir
normas, disponibilizar contetidos, preparar actividades... em suma, é necessario
respeitar a diferenca e aceita-la! Se a inclusdo social significa alguma coisa, entdo
significara a procura e remocéo de barreiras®® e a consciencializagdo para com as
pessoas que estdo a ser postas de parte ha geracdes e precisam de uma ajuda adicional,
numa variedade de formas, para conseguirem exercer os seus direitos de participacdo
(Sandell, 2002: 37-38). Cabe aos museus conseguir comunicar com todos 0s seus
publicos, de forma correcta e assidua.

Peremptoriamente, o publico adquire uma importancia suprema, desafiando,
inclusivamente, a salvaguarda patrimonial. Tal como expbe Alonzo Fernandez (1999:
15) os museus, independentemente da sua tipologia, s6 se podem justificar social e
culturalmente em funcdo do destinatario, isto é, do publico, e destaca ainda a
importancia da comunidade na consagracdo destas instituicdes como instrumento de
desenvolvimento cultural, social e econémico. A nova visdo museolégica preocupa-se
com os publicos e planeia a sua projeccao social, envolve-se em filosofias democraticas,
prevenindo-se contra o escrutinio do publico e desenvolve estratégias de marketing, de
forma a alterar as tendéncias, em prol das necessidades das diversas audiéncias, cada
vez mais exigentes e conscientes dos seus direitos enquanto publico cultural.

Citando Rodrigues (2003: 17) “as diferencas assumiram-se como agéncia e
deixaram de aceitar passivamente os discursos sobre elas (...) este discurso (da
diferenca e ndo sobre a diferenca) ndo é unificavel numa narrativa coerente, em que

todos os outros se pudessem reconhecer e ver afirmados como unidade. O que

%82 por barreiras entendam-se todos os factores de exclusdo social que acentuam preconceitos e criam
condicgBes propicias a praticas discriminatdrias, prejudicando as pessoas com deficiéncia ou incapacidade,
dando-lhes, assim, o direito ao acesso e a participagdo aos mais variados meios e contetidos existentes na
sociedade portuguesa.
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caracteriza as diferencas e as suas relacdes ¢ precisamente a heterogeneidade”. Com a
consciencializacdo deste novo modelo cultural, o pablico passa de espectador passivo
para actor interventivo e o aparecimento deste publico cultural (des)estrutura o museu
na sua forma pré-concebida para o projectar num futuro mais abrangente, multifacetado
e diversificado. A sociedade encara cada vez mais o turismo e o lazer como formas de
evasdo socio-cultural, é fundamental que a fuga a vida quotidiana permita o convivio, a
cultura e a descoberta. Justamente por isso, a acessibilidade assume um papel primordial
e, com tal ascensdo, ndo pode discriminar determinados sectores ou grupos sociais
(SNRIPD, 2007: 8-9). O cidaddo do Século XXI vive e absorve a era tecnologica que
desafia todos os conceitos de comunicacdo e divulgacdo de informacdo conhecidos até
entdo e, desta forma, este cidaddo tomou consciéncia dos seus direitos e deixou de
permitir que estes continuem a ser negados por auséncia das condi¢fes minimas de

acessibilidade.

Enquadramento do conceito de “Deficiéncia”

A concepgao do significado do termo “deficiéncia” foi criada no século XVIII,
tendo os mesmos parametros sido mantidos até a década de 60 do século XX, altura em
que se repensou a organizacdo social, sob o ponto de vista da marginalizagéo e da
opressdo que levam a subalternizacdo das pessoas com deficiéncia. A alteragdo de
valores, ocorridos no periodo que vai desde 1960 a 1980, deveu-se, sobretudo, aos
movimentos estudantis em prol dos direitos humanos, que reestruturaram os valores e as
praticas, bem como, a nocéo de cidadania como principio de igualdade.

A Classificagdo Internacional da Funcionalidade e Incapacidade protagoniza um
novo sistema de classificacdo multidimensional e interactivo que néo classifica a pessoa
nem estabelece categorias diagnosticadas, passando a interpretar as suas caracteristicas,
nomeadamente as estruturas e fungdes do corpo, incluindo as funcgdes psicoldgicas e a
interaccdo pessoa / meio ambiente (actividades e participacdo), o que vai permitir
descrever o estatuto funcional da pessoa. Esta nova abordagem implica, em termos de
politica, que se privilegiem as accGes e intervengdes direccionadas para a promogao de
meios acessiveis e geradores de competéncias, de atitudes sociais e de politicas
positivas, que conduzam a oportunidades de participacdo e a interpretacfes positivas
pessoa / meio, afastando-se, assim, da perspectiva estritamente reabilitativa e de

tratamento da pessoa.
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A promocao do valor da pessoa e da garantia dos direitos humanos de todos os
cidaddos contribuiu para que profundas mudancas se tenham processado nas Ultimas
décadas. O modelo explicativo do fendbmeno da deficiéncia, tal como indicado no |
Plano de Accdo para a Integracdo das Pessoas com Deficiéncia ou Incapacidade®®,
assenta em dois modelos: o médico e o social. O primeiro “estd na base de uma
construcdo social de uma imagem que tende a desvalorizar a pessoas com deficiéncia”.

O segundo, o modelo social, “assenta no reconhecimento de que a incapacidade
ndo € inerente a pessoa, considerando-a com um conjunto complexo de condicdes,
muitas das quais criadas pelo ambiente social (...) nesta perspectiva, estd bem patente a
valorizagdo da responsabilidade colectiva no respeito pelos direitos humanos, na
construcdo de uma sociedade para todos e no questionamento de modelos
estigmatizantes ou pouco promotores da inclusdo social”.

Feliciano (2006: 60) chama a ateng¢do para uma outra verdade: “ao contrario do
que se pensa as pessoas com deficiéncia representam uma percentagem expressiva da
populacdo europeia e, conforme é evidenciado por alguns estudos realizados noutros
paises, uma fatia do consumo de servigos turisticos. Ao mesmo tempo, é reconhecido
que o potencial de crescimento deste segmento de consumidores é elevado na justa
medida em que a acessibilidade a estes bens e servicos esta ainda fortemente
condicionada por barreiras fisicas e sociais. Remover essas barreiras afigura-se, pois,
como a uma importante oportunidade para intensificar a representatividade deste
mercado”. Segundo dados do ENAT — European Network for Accessible Tourism,
existem cerca de 130 milhdes de pessoas na Unido Europeia com necessidades
especiais. O envelhecimento demogréafico da populacdo e a correlagdo entre idosos e
deficientes tornam a acessibilidade uma necessidade para o sector turistico. Em
contraste com as posicOes actuais, dentro de alguns anos, a maior parte dos profissionais
de turismo encontrardo vantagens sociais apoiadas na sustentabilidade econémica, desde
que sejam bem-sucedidos na promocdo da inclusdo. Para além dos beneficios
econdmicos que facilmente atraem estes sectores, temos 0 surgimento de uma nova
legislagcdo a nivel nacional e Europeu que comega a impor o cumprimento de certas

obrigacdes que deixardo de ser a “excep¢do” para se afirmarem como a “regra”. E

8.0 | Plano de Accfio para a Integracdo da Pessoa com Deficiéncia ou Incapacidade, 2006-2009 é
composto por dois capitulos, o primeiro esta dividido em trés eixos de intervencdo, o primeiro eixo,
Acessibilidade e Informagdo, destaca estratégias para a construgdo de uma “Sociedade para Todos”, as
politicas e as acgdes relativas a Acessibilidade, a Comunicagdo, a Cultura, ao Desporto, ao Lazer e a
Sensibilizacdo / Informacdo que contribuem para a incluséo social e afirmacéo deste grupo de cidadaos
como pessoas de pleno direito.
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importante lembrar que o turismo depende em grande parte da promocéo da diversidade
e riqueza de ofertas culturais. As politicas de turismo devem ter em conta este aspecto e
assegurar a sustentabilidade do turismo europeu, segundo a méaxima: “Nao deixe o

turismo destruir o que os turistas apreciam”284.

Funcéo social dos Museus

E na globalidade e, também, na especificidade de todo este contexto que surge a
funcdo social que os museus podem (e devem) desempenhar. Richard Sandell (2003,
p.46) evidencia a importancia que 0s museus podem representar no aumento da auto-
estima, criatividade e auto-confianga das pessoas com deficiéncia. O Museu deve
reconhecer o seu potencial e possivel impacto em relagdo as desvantagens,
discriminacdo e desigualdades sociais promovendo a incluséo.

Quando os visitantes entram num museu trazem consigo expectativas em relacao
ao espaco fisico que os acolhe, as coleccbes que vdo encontrar e a forma como irdo
interagir com todo o contexto que os rodeia. Segundo Falk e Dierking (1991: 25-26) na
base dos preconceitos e expectativas de cada visitante, estdo contextos pessoais, tais
como, o conhecimento, as atitudes e as experiéncias, influenciados por expectativas em
relacdo as caracteristicas fisicas do museu, o que vdo encontrar, 0 que podem ver, o0 que
podem fazer e quem os acompanhara nas visitas. A experiéncia anterior que possa ter
sido adquirida a visitar a instituicdo onde se encontra ou instituices semelhantes
também contribui para o desenvolvimento de expectativas em relacdo a visita. Segundo
0s autores, devera ponderar-se a influéncia que estas e outras expectativas podem ter na
visita. Se as experiéncias forem negativas, criar-se-& um movimento de insatisfacdo que
conduzira ao afastamento progressivo da vida cultural. Dai, que seja imprescindivel que
0s equipamentos culturais estejam devidamente preparados para receber todos os
publicos e provocar-lhes satisfacdo que conduza aos seu regresso.

A pessoa com incapacidade reage a atmosfera que a rodeia através dos sentidos.
Desta forma, um ambiente sensitivo é um aspecto importante na relacdo entre a
deficiéncia e 0 museu, evidenciando todas as sensacfes e sentidos que experienciou
desde a sua entrada no museu até ao momento de saida. Para que 0s visitantes se sintam
verdadeiramente incluidos e desenvolvam afectos é necessario estimular as suas

percepcOes emotivas e sensoriais durante a visita, para esse fim deve-se satisfazer

284 «Do not let tourism destroy what tourists come to enjoy”.
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totalmente a aquisicdo de informacéo através da visdo, tacto, audicdo e mobilidade. Ao
percorrer 0s espagos do museu, o visitante deve desenvolver sentimentos de afecto,
identidade, apropriacao e pertenca em relacdo a todo o ambiente que o rodeia. Este é um
factor imprescindivel na demonstracdo da cultura, garantindo os direitos atribuidos
pelas varias convencdes internacionais e pelos decretos e leis regionais, para que cada
Pais ganhe consciéncia das suas responsabilidades (Cohen, 2009).

Falk e Dierking (1991: 1-7) chamam a atengdo para aquilo que denominam por
Método Experimental Interactivo que identifica alguns factores como demonstrativos da
perspectiva do visitante. O contexto pessoal de uma visita ao Museu inclui os interesses,
motivacdes e preocupacOes do visitante, havendo, portanto, uma interaccao entre trés
contextos diferentes: o contexto pessoal, social e fisico. Ligado ao contexto pessoal
encontram-se as preocupacdes, a motivacao e 0s interesses, este contexto liga-se através

das expectativas ao contexto fisico, que engloba a arquitectura e a coleccao.

A acessibilidade em debate

Segundo a Lei Brasileira de Acessibilidade (NBR 9050) a acessibilidade ¢ um
termo que define toda uma condicdo de liberdade, percepcdo e compreensdo para a
utilizacdo segura e autbnoma de espacos, edificios, elementos urbanos, etc. O termo
remete-se para limitagdes de mobilidade fisica, se o relacionarmos aos museus,
falaremos de exposicoes, espacos, circulacdo, informacéo, servicos e comunicagao.

A questdo da acessibilidade € muito mais abrangente do que inicialmente se
poderd pensar. Se por um lado a esperanca média de vida aumentou, por outro, a
sociedade ainda se continua a projectar a curto prazo. Os problemas de mobilidade,
visdo e audicdo sdo agravados com o acentuar da idade, o que obriga a que se criem
sistemas que permitam a autonomia através de uma arquitectura friendly. E ainda
necessario considerar o aumento anual de vitimas de acidentes que ficam com as suas
capacidades diminuidas e que fazem crescer exponencialmente o nimero de pessoas
com determinadas necessidades especiais, seja permanente ou, apenas, temporaria. O
Turismo para Todos®® é, para além de uma necessidade, uma obrigacdo social que
aumentara o nivel de satisfacdo dos turistas, quer tenham ou ndo necessidades especiais.

Além disso, é um poderoso factor de competitividade econdmica, uma vez que

existem cerca de 134 milhdes de potenciais clientes, o que representam 27% da

%8 Design for All é uma filosofia de planeamento cujo objectivo é o redesenho do meio construido,
produtos e servicos, de forma a garantir igualdade de acesso a todas as pessoas.
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populacdo da Unido Europeia, dos quais se podem abarcar cerca de 83 mil milhdes de
Euros por ano! Se incluirmos seniores, gravidas e casais com criangas vamos ter uma
fatia de 30% a 40% de pessoas a beneficiar de melhoria de acessibilidade ao turismo na
Europa®®. S6 em Portugal, o Censo 2001 revelou que 634,408 pessoas numa populacio
residente de 10,3 milhGes de pessoas tém uma deficiéncia, o que representa 6.13% da
populagéo.

A acessibilidade compreende muito mais do que a preocupagdo com a
eliminacdo de barreiras, o espaco deve permitir a todos a opcdo de experimentar e
vivenciar todo o ambiente, deve permitir a entrada e circulacdo em todas as areas do
museu, transmitindo seguranca e liberdade que permitam ao visitante estabelecer uma
relagdo harmoniosa com o0s espacos. A teoria Cartesiana que apenas previa 0s
impedimentos fisicos do espaco ha muito que se encontra a recuar face a um novo
conceito e paradigma que envolve o0 corpo em movimento, as expressdes corporais,
sensoriais e cinestésicas, trata-se da possibilidade de sentir, de se deixar envolver nessas
emoc0es e sensagdes na procura da identidade e de pertenca ao que nos rodeia (Cohen,
2009: 70).

Contexto legislativo

A Secgéo |, Artigo 27 da Declaragdo Universal dos Direitos Humanos, de 1948,
refere que todas as pessoas tém o direito de participar livremente na vida cultural da
comunidade, de apreciar as artes e participar em programas cientificos e nos beneficios
que dai resultem. Em 1981 foi o Ano Internacional dos Portadores de Deficiéncia e veio
chamar a atencdo para esta questdo, enfatizando a doutrina da igualdade de
oportunidades e a obrigacdo de ndo discriminar. A partir de 1995 desenvolveu-se a
nocdo de direitos humanos na sua especificidade. Foi igualmente neste ano que foi
sancionada a criacdo da Lei sobre Discriminagdo Contra Portadores de Deficiéncia
(DDA - Disability Discrimination Act) com um programa de implementacéo até 2004.
Tendo sido criada uma comissdo de Direitos de Portadores de Deficiéncia encarregada
de fazer cumprir a DDA.

Em 2001 foi criado o Programa de Accdo Contra a Discrimina¢do que visava
planos de inclusao até 2006, teve, igualmente, inicio o programa “Rumo a uma Europa

sem barreiras para as pessoas com deficiéncia” que viu a sua continuidade na

%86 Informagdo estatistica recolhida através do ENAT — the European Network for Accessible Tourism,
2007.
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implementacdo do Ano Europeu das Pessoas com Deficiéncia, em 2003. No ano
seguinte foi estabelecido o Plano de Acc¢do Europeu 2004-2006.

Em Portugal, desde os anos 80 que tem vindo a ser refor¢ado o plano legislativo.
No entanto, na condicdo de acesso cultural, nomeadamente a museus, ndo ha legislacéo
especifica, sendo esta constituida pela recolha de varios artigos contemplados na lei,
referentes a requisicdes especificas, como sendo o caso do Decreto-Lei 163/06 que
promove a eliminacdo de barreiras arquitectonicas e da Declaragdo dos Direitos
Humanos que atende & igualdade de oportunidade para todos os cidaddos®®’.

No inicio de 2002, de acordo com os dados recolhidos pelo painel Europeu sobre
deficiéncia declarada, 10% dos Europeus sofriam de uma deficiéncia moderada,
enquanto 4,5 % possuiam uma deficiéncia profunda, o que equivale a quase 15% da
populacdo Europeia®, no grupo etario dos 16 aos 64 anos. N&o se trata, portanto, de
uma minoria social, como tdo comummente € encarada e descrita.

O enquadramento legal dos Museus Portugueses define uma série de politicas e
principios para estes espacos culturais, dando orientacBes para a identificacdo e
requisitos para o processamento do licenciamento de museus. No entanto, apesar da
nitida evolucao legislativa na procura de promoc¢do de igualdades, a Lei N.° 47/2004
que aprova a Lei-Quadro dos Museus Nacionais, manifesta, ainda, um vazio juridico ao
ndo prever ou incluir uma pratica nacional de inclusdo para publicos com incapacidade,
ainda que, tenha sido aprovada no ano seguinte a0 “Ano Europeu das Pessoas com
Necessidades Especiais”. A mengao a inclusdo aparece de forma quase dissimulada no
contexto de alguns artigos, como sendo o caso do artigo 2 que destaca o principio de
cidadania e da valorizacdo da pessoa, bem como, da abertura das instituicdes a
sociedade através do principio de servi¢o publico. O artigo 42 faz referéncia aos
programas de acc¢do cultural e educativa que contribuem para 0 acesso ao patrimonio e
as manifestagdes de cultura, mencionando que “o museu promove a funcao educativa no
respeito pela diversidade cultural tendo em vista a educacdo permanente, a participacao
da comunidade, o aumento e a diversificacdo dos publicos”. E, igualmente, o artigo 59
que evidencia o apoio que o museu deve dar as pessoas com deficiéncia mas aparece

desprovido de promocdao e implementacdo de praticas inclusivas correntes.

%870 Artigo 73 da Constituicdo indica que todos tm o direito a educacéo e cultura e que o Estado deve
contribuir para “a igualdade social e cultural, para o desenvolvimento da personalidade e do espirito de
tolerancia, entendimento matuo, solidariedade e responsabilidade, para o progresso social e participacdo
democratica na vida publica” e deve ainda “promover a democratizagdo da cultura encorajando e
garantindo o0 acesso a todos os cidaddos aos frutos da cultura e criatividade cultural”.

%88 Fonte: Eurostat “Deficiéncia e Participa¢do Social na Europa”
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Em 2008, o Conselho de Ministros elaborou duas resolucbes estabelecendo o
primeiro Plano Nacional de Acgéo para a Inclusdo (PNAI) e para a Integracdo das
Pessoas com Deficiéncia e / ou Incapacidades.

No entanto e apesar de toda a evolucdo legislativa, a aplicacdo de medidas,
consagradas na legislacdo, ainda enfrenta algumas dificuldades. Por todo o pais podem
ser encontradas algumas experiéncias de sucesso, provando que é possivel por em
pratica os principios da inclusdo, apesar de todas as dificuldades ainda existentes.
Contudo, as boas praticas ndo devem ser apenas situacdes pontuais decorrentes da
abundancia de recursos mas, sobretudo, devem partir do envolvimento real e do trabalho

desenvolvido por todos os agentes culturais.

Aplicacbes metodologicas no desenvolvimento da investigacao

A investigacdo prendeu-se com a apresentacdo geral, focando alguns pontos
considerados fulcrais da acessibilidade, estudada no envolvimento com 0s museus, seus
espacos, coleccOes e actividades. As instituicdes culturais portuguesas comegaram a
despertar para este tema e para as situacdes em que 0os museus trabalham, bem como,
para a sua possivel importancia como parceiros sociais no combate a exclusdo e
marginalizacdo de cidad&os deficientes. Assim, 0s museus comegcam a fazer uso dos
mecanismos que promovem, a fim de alcangar a “utopia” igualitaria que nas Ultimas
décadas se evidenciou.

O objecto de estudo da investigacdo incidiu no universo da acessibilidade
museoldgica, visando a andlise das condigdes actuais de insercdo de publicos com
necessidades especiais nas agendas museais, bem como, das condi¢des necessarias para
que esse alargamento de novos visitantes se possa efectuar. Tendo em conta que é um
fendmeno real concreto, foram realizadas, sobretudo anélises de conteddo, de dados
estatisticos e de legislacdo. Na literatura critica usaram-se documentos de vérias
tipologias. Desta forma, integraram-se fontes jornalisticas e fontes de arquivo. No
entanto, procurou-se utilizar maioritariamente fontes em primeira mao tendo em conta
os limites fixados pelo objecto da pesquisa. A medida que se recolheu o material de
apoio, evidenciou-se a pertinéncia de dois conceitos analogamente importantes: a
exactidao dos dados pesquisados e a clareza da analise, da reflexdo, da descricédo e do
tratamento da informagéo.

Teve-se em conta investigacbes contextuais, bem como andlises de teorias e,

inclusive, de crencas sociais. Os textos foram encarados na perspectiva de discursos, ou
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seja, enquanto praticas de controlo e seleccdo de temas / assuntos. Os discursos

legislativos, embora pouco de novo tenham aportado®®

, serviram para enquadrar
legislativamente as estratégias politicas, no campo de accdo social e cultural, mais
especificamente, no que concerne as praticas sociais.

As analises de conteddo encontraram-se limitadas por delineacdes tedricas,
ainda que pudessem ser aplicadas em qualquer tipo de comunicagdo, enquanto as
andlises de discurso se enquadraram melhor na realidade social que se pretendeu
analisar, relacionando-se com a estrutura social. No entanto, a analise de conteudo
ajudou a descobrir os “(pre)ssupostos” e os chamados “ndo ditos” do material em
analise. A sua linguagem teve como funcéo dizer a verdade e, mais uma vez, estabelecer
a relacdo com a anélise do discurso, cuja funcéo da linguagem é reproduzir a realidade,
resistindo-lhe ou moderando-a. Remeteu-se, entdo, para as questdes do positivismo, da
sua objectividade cientifica e da sua cientificidade na analise da realidade social, ainda
que seja dificil explicar e / ou prever os fendmenos humanos. Nesta linha, considerou-se
ainda a posic¢éo de Foucault quanto ao poder / conhecimento, que se insere numa Visao
particular do senso comum acerca do mundo, encarando-se o discurso como um
organizador de significado. Marcel Mauss, por outro lado, encara o chamado “fenémeno
social total” na perspectiva de que qualquer facto que ocorra em sociedade ¢ sempre
complexo e pluridimensional, isto é, 0 comportamento s se torna compreensivel dentro
de uma totalidade. As varias disciplinas, como sendo a sociologia, psicologia, filosofia,
entre outras, distinguem-se por pertencerem a perspectivas tedricas divergentes e por
construirem dissemelhantes objectos cientificos que sdo dimensdes inerentes a toda a
accdo social. As ac¢Ges humanas, na sua complexidade, englobam vérias dimensdes, o
que leva a transdisciplinariedade das varias ciéncias.

O trabalho cientifico realizado resultou maioritariamente de uma pesquisa
empirica. Foi fruto colhido concomitantemente de uma experiéncia pessoal e
profissional, a qual se encontra intimamente ligada ao objecto de estudo. Em termos de
experiéncia profissional, foi possivel analisar a pratica cultural das pessoas com
deficiéncia, através de um largo periodo de observacdo. Porém, tal como Santos Silva

(2007: 106) refere “um dos problemas com que se debate a investigacdo empirica,

%8 Quando se refere que os discursos legislativos ndo trouxeram novidades, fala-se no ambito dos

argumentos que ha décadas se mantém fora da ordem politica nacional. Existe uma legislagdo propria e
adequada a promocédo do bem-estar de todos os cidaddos na ordem da inclusdo, seja ela a que nivel for.
No entanto, ¢ uma politica de “papel”, ja que a sociedade continua a excluir os seus deficientes. O que
leva a formulagdo de algumas questbes: que tipo de sociedade e cidadania se constroem para 0S
deficientes? Quais as perspectivas, possiveis, de justica social e cultural?
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quando recorre aos individuos como fonte de informacéo, é saber que em tais condicdes
as respostas sdo afectadas por um certo numero de enviesamentos, pelo menos
potenciais, decorrentes da consciéncia que 0s sujeitos tém de que estdo a ser observados
ou testados”. No sentido de contornar esse problema, estabeleceu-se um plano de
entrevista informal pos-experimental, mediante a qual os sujeitos falam sobre a sua
experiéncia.

A investigacdo apoiou-se na aplicagdo de diferentes métodos: método
experimental, reducionista e de pesquisa no terreno. De acordo com o0 método
experimental, “o objecto de investigacdo cientifica ¢ nao s6 descobrir e descrever
acontecimentos e fendmenos, mas também explicar e compreender porque eles
ocorrem” (Santos Silva, 2007: 215). A aplicacdo do método reducionista permitiu a
compreensdo das reac¢des individuais em funcdo das interaccdes entre elementos. Foi,
igualmente, utilizado o método de pesquisa no terreno, através da observacédo directa.
Os Museus assim como as InstituicGes Particulares de Solidariedade Social revelaram-
se importantes fontes de recolha de informacéo. O trabalho de campo efectuado tornou
possivel a analise dos comportamentos in loco e a pesquisa permitiu a observacdo no

local dos comportamentos adoptados de forma individual.

Recolha de experiéncias museoldgicas: a apreensdo de acontecimentos socio-
culturais

Tendo em conta a realidade complexa e diversificada da acessibilidade
museoldgica que vai sendo preconizada, de acordo com abordagens prdprias ou
institucionais, considerou-se o fenémeno social e cada individuo como produtor de
conhecimento e significado. Procedeu-se a recolha de informacdo numa pequena
amostragem, limitadora, é certo, mas representativa do grupo que se pretende analisar.
No entanto, ndo se pretendeu com esta investigacdo atribuir valores estatisticos,
funcionando estes como complementos metodolégicos. Salienta-se, ainda, que a
finalidade foi explorar uma tematica e ndo o desenvolvimento de uma sondagem
representativa.

Este tipo de investigagéo, designada por Erickson (1986, p.119-161) como sendo
interpretativa, traduz-se numa metodologia que atribui significados as ac¢Oes
desempenhadas pelos sujeitos, cujo processo de interpretagdo adquire uma importancia

primordial na realidade. Com esta abordagem, pretende-se compreender diferentes
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niveis de organizacBes sociais, considerando os diversos significados que o0s
acontecimentos poderdo adquirir.

Estudando-se realidades humanas e préticas sociais (e as proprias interpretagdes
dos actores sociais que nelas intervém), formulam-se construcGes de conhecimentos a
partir de saberes do senso comum, relativos a todos os campos da evolvente humana.
Foram, precisamente, as diferencas de significados que se pretendeu apreender.

Tendo em conta a homogeneidade do grupo profissional estudado na
investigacdo, recorreu-se a pesquisa exploratoria, cujo objectivo foi a formulacdo de
problemas reais concretos e a pesquisa descritiva para se decomporem determinadas
caracteristicas, opiniGes e relagcdes. Para a concretizagdo das inten¢des da investigacao,
aplicou-se a técnica da entrevista, que se pretendia informal e exploratéria, tomando em
consideracdo as limitacbes e perigos associados a esta técnica. Ainda assim, a
possibilidade de recolher dados através da expressao corporal, do tom e énfase impostos
nas respostas e, sobretudo, na flexibilidade de encadear os assuntos e de os aprofundar,
demonstrou ser a melhor base para a recolha das informac6es pretendidas. Concedeu-se
liberdade e abertura ao entrevistado de forma a, ndo so, prestar as declaracdes inquiridas
mas, e sobretudo, expressar 0s seus sentimentos em relagdo ao tema, recorrendo a
manifestacdes de receios e ddvidas. Promoveu-se, também, o recurso & memoria e a
narrativas de experiéncias em que o entrevistado cria o seu préprio discurso.

Nao se pretendeu recolher apenas “experiéncias profissionais” mas apreender
acontecimentos sociais, interpretando os seus impactos sobre os actores. Através de
relatos vivenciais reflectidos em praticas sociais e culturais, os profissionais de museus
manifestaram as suas expectativas, frustracdes e receios face a uma problematica real e
crescente que se assume, cada vez mais, dentro dos espacos culturais e respectivas
envolvéncias. O campo de accdo foi limitado ao campo geografico dos museus da
cidade do Porto, variando entre o tipo de colecgdes, tutela e estatutos juridicos, dos

quais se privilegiou o Servico Educativo®®

, tendo em conta a proximidade com o
objecto de estudo.
Dadas as condicOes de proximidade que favoreciam o desenvolvimento da

investigacao, constitui-se como amostra quatro museus, havendo sido incluido mais um,

2% De forma a permitir a investigagdo proposta, o servico de educacéo pressupunha-se como possuidor de
um, ou mais, profissionais, dotados de recursos minimos para o desenvolvimento de acgdes dirigidas ao
publico.
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dado o envolvimento da investigadora nas accOes educativas ai desenvolvidas,
destinadas a pessoas com deficiéncia®".

Foram seleccionadas as seguintes instituigoes:

Nome Estatuto Tutela Colecgdo
Juridico
Museu da Casa do Infante Publico Cémara Municipal do Porto Arqueologia
Museu Nacional Soares dos Publico Instituto Portugués de Museus Artes
Reis decorativas
Museu do Papel Moeda Privado Fundac&o Dr. Antonio Cupertino de Especializada
Miranda

Museu Romantico da Quinta | Publico Camara Municipal do Porto Historia
da Macieirinha
Museu dos Transportes e Privado Associacdo para o Museu dos Especializada
Comunicag0es Transportes e Comunicagdes

Tabela 5 — Identificagdo e classificacdo da amostra

Com uma entrevista semi-directiva, em que 0 entrevistado se pode apropriar da
mesma, deixando-se levar pela emocdo e pelo desejo de partilha de experiéncias,
recorreu-se a um guido para manter a narrativa centrada na tematica, sem que este
deixasse esgotar a entrevista. As linhas orientadoras constitutivas do guido firmaram-se
sob parametros cruzadores do servico de educacdo com a prépria instituicdo e seus
visitantes, no ambito de referenciar o conceito de acessibilidade e incluséo; indicar as
tipologias de publicos e actividades do SE desenvolvidas com pablicos com deficiéncia;
parcerias e protocolos com associacOes e instituicdes de apoio a deficiéncia; recursos;
accOes de formacdo; avaliacdo do espago; interaccdo entre os visitantes com deficiéncia,
a coleccdo, a equipa e o0 espaco do museu; experiéncias; aspectos positivos e negativos e
expectativas.

Este levantamento teve como objectivo expor a forma e os métodos de trabalho

praticados pelos Servigos de Educacdo, face a publicos com deficiéncia, sem, no

31 Constituida a metodologia a aplicar, delimitada a amostra e estabelecidos os topicos para o guido,
iniciaram-se as solicitages para entrevista. As entrevistas foram realizadas nos locais de trabalho dos
entrevistados, recorrendo-se a um gravador digital para registo dos dados, ap6s prévia informacéo e
autorizacdo por parte dos sujeitos. Pediu-se, igualmente, autorizagdo para fotografar os espagos. Apos a
execucdo das mesmas, foi feita a sua transcricdo, registando literal e fielmente o seu contetido. Todavia,
eliminaram-se algumas interjei¢cBes e repeticGes, de forma a permitir uma melhor fruicdo da leitura e
facilitacdo da interpretacdo. A eliminacdo de erros de construcdo gramatical e frasica foi praticamente
inexistente, verificando-se, apenas, em algumas situages pontuais.
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entanto, criar expectativas relativamente as respostas obtidas, dado as mesmas terem
apenas confirmado a realidade. Que actividades se realizam? Com que recursos? Com
que apoios? Que dificuldades sentem? Que papéis assumem? Numa primeira leitura,
constatou-se que a crescente intervencdo dos chamados novos puablicos, se encontra a
despertar as atences dos profissionais de museus. Apesar de a grande maioria ndo
programar especificamente para estes publicos, adapta, sem grande esforco, as
actividades realizadas, 0 que denota preocupacdo na integracdo e no tratamento néo
diferenciado.

Os recursos ndo sdo abundantes e a concepg¢do de programas, a divulgacéo, a
exploracdo da coleccdo em prol de uma posi¢do mais educativa atribui, cada vez mais,
uma polivaléncia a todos os que abragam a museologia, € que se vém obrigados a servir
varias areas devido a falta de afectacdo de orcamentos financeiros. Concluiu-se,
igualmente, que o publico escolar continua a liderar as visitas orientadas. Porém, muitas
associacOes de apoio a pessoas com deficiéncia e centros de reabilitagdo avangcam
autonomamente como participantes e consumidores culturais. Da mesma forma, 0s
museus tomaram consciéncia da amplitude dos seus servicos e estdo atentos as questoes
de acessibilidade, fazendo uso de todos os fins para alcancar a inclusdo. Ja ndo se

pretende, apenas, que o publico va ao museu, pretende-se que ele volte.

Conclusdes

As comunidades nacionais encontram-se globalizadas, ndo se justifica a
aceitacdo de novos “povos” sem a aceitacao da diversidade, seja ela a nivel social,
cultural, etnogréafico ou geografico. Contudo, continua a existir o preconceito. As
pessoas sdo catalogadas segundo os antigos principios da Revolucdo Industrial: quem
ndo tem total capacidade fisica, ndo ¢ considerado “apto” a interagir activamente na
sociedade, seja essa incapacidade por motivos de idade avangada ou por qualquer
deficiéncia limitativa. Os museus devem actuar como espacos de fruicdo, conhecimento,
autoconhecimento e afirmacdo de identidade sociocultural de todos os seus
frequentadores; devem proporcionar ndo apenas acessibilidade fisica e sensorial mas
também permitir a convivéncia e a compreensdo das diversidades existentes nos
individuos, seus limites e potencialidades — que podem e devem ser também explorados
nestas instituicdes, resultando em melhoria da qualidade de vida e valorizacdo do ser
humano. Os museus tém, assim, uma importante fungdo social a par do seu papel na

preservacao do patriménio e identidade histérico-cultural.
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Desde 1951 que o museu tem vindo a ser questionado e tem vindo a definir o seu
reconhecimento perante a sociedade, seguindo sempre pardmetros de abertura que
modelaram novas formas de actuacdo. O seu esforgco em acompanhar as tendéncias
sociais, ndo pode deixar de ser reconhecido mas o museu enfrenta novos desafios que se
elevam para além da conservacdo e exposicdo e que se cruzam com a captacdo de
publicos. Muito tempo separa os Gabinetes de Curiosidades do agora complexo e
massificado museu contemporaneo, que Vvé a sua sobrevivéncia ligada ao
desenvolvimento de técnicas de “sedu¢ao”, nos processos de comunicagdo e divulgagao.
As caracterizagcbes do museu deste século qualificam-no como um espaco de
representacdo para um publico cada vez mais heterogéneo e exigente. Nao basta, para a
sua sobrevivéncia, a acumulacdo de histéria e de tempo, tem de ser activo na busca e
satisfacdo de necessidades que se prendem, igualmente, com as das pessoas com
deficiéncia que ndo poderdo ser esquecidas no planeamento dos programas
museoldgicos actuais.

Em contraponto com a vasta experiéncia de sucesso que 0S museus europeus,
como o0 Museu do Louvre, Cité des Sciences et de I’industrie, Tate Modern, etc.,
oferecem, 0s museus portugueses continuam a adoptar atitudes mais simplistas, sem
avaliacdo que quantifique beneficios e resultados reais obtidos apds as experiéncias que
normalmente ndo sdo replicadas, tornando-se experiéncias isoladas que ficam apenas
pela iniciativa sem a implementacdo de continuidade do trabalho que fomentaria a
aproximacdo das pessoas com necessidades especiais dos museus.

H& um contra censo no discurso oficial dos museus que consideram o patrimonio
como sendo de todos, se assim &, todos, sem excep¢do, deveriam ter acesso a ele. Ainda
que existam tentativas de instalar boas praticas, ha uma grande incongruéncia, ja que
ndo existe uma estratégia forte e de compromisso por parte dos museus que apenas
recebem grupos com necessidades especiais pontualmente, o que ndo torna 0 museu
acessivel e inclusivo. Uma politica de inclusdo cultural deve incidir em trés aspectos:
estratégia, accdo com método e continuidade de boas préaticas. Por esses pontos passa
ainda a formacdo continua de funcionarios e o envolvimento da direccdo na
concretizacdo de um plano estratégico que defina acgdes e objectivos. N&o terd muita
utilidade iniciar um projecto sem o maturar e concluir, bem como, sem o replicar em
caso de sucesso. Trabalhar a acessibilidade adquirindo boas préaticas de pedagogia sera

vantajoso ndo sO para o publico com incapacidade e necessidades especiais mas,
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também, para o publico em geral, sendo ideal que estes publicos coexistam nos mesmos
espacos.

As atitudes da sociedade perante as necessidades especiais baseiam-se em
factores de inferioridade e marginalizacdo da diferenca, o que se traduz claramente em
discriminacdo de cidaddos que tém direitos consagrados na lei. Portanto, ndo se trata
apenas de uma questdo institucional sendo necesséaria uma abordagem governamental no
sentido de incluir realmente as pessoas com necessidades especiais nas agendas. E,
igualmente, necessaria a mobilizacdo das instituicbes museologicas no seu todo,
governamentais e ndo governamentais e em conjunto estabelecerem-se estratégias para
accOes conjuntas. Ao trabalharem isoladamente dificilmente chegardo ao sucesso de
inclusdo do publico com incapacidade. Este publico, tal como todos os outros, tem de
ser seduzido e fidelizado através da implementacdo de estratégias que o envolva. Os
visitantes querem mais respeito e menos barreiras ao acesso, melhores formas de
comunicacéo e funcionarios bem preparados.

Outra questdo prende-se com a sinalética. Em Portugal utiliza-se uma
designacdo demasiado simplista na qualificacdo dos espacos culturais, pelo que seria
vantajoso, seguir o caso francés do Tourism & Handicap, que atribuiu pictogramas
diferentes consoante as varias deficiéncias e a acessibilidade para com as mesmas. A
informacdo da liberdade e autonomia a quem a possui. Para tornar as informaces
disponiveis acessiveis € preciso assumir-se um compromisso continuo. Algumas
melhorias sdo muito faceis de providenciar e podem ser prontamente introduzidas,
outras podem exigir mais recursos e planeamento.

A solugdo passaria também pela criagdo e disponibilizacdo de um orcamento
para a melhoria de acessibilidade, aplicado em formacdo continua e programacao
periddica. Paises como Espanha, Franca, Inglaterra, Estados Unidos da América e
Australia tém politicas de acessibilidade cultural que encorajam museus a desenvolver
programas e acg¢des inclusivas, entre essas politicas encontra-se a transferéncia de
fundos e subsidios para que 0s museus, centros culturais, monumentos e outros
equipamentos culturais possam implementar recursos especificos na inclusdo de pessoas
com incapacidades. Apesar da auséncia de subsidios deste género em Portugal, ha
instituicOes que j& comecaram a desenvolver os seus proprios programas de inclusao,
tentando ultrapassar as varias situacGes adversas da area cultural.

A necessidade de alteragdo de valores preestabelecidos é enunciada por Gilles

Grandjean (Foundation, 1991:101) que remete para a maxima do “NAO TOCAR” tipica
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dos museus e que exclui, a partida, os visitantes cegos. Obviamente, a necessidade de
conservacdo muitas vezes impde-se sobre a possibilidade de tocar nas pecas. Por essa
razdo, ter-se-4 de estabelecer critérios de seleccdo que passardo, obrigatoriamente, pela
natureza do material e da capacidade de leitura da peca (determinada pelo tamanho),
tendo em conta a sua resisténcia e degradacéo.

A museologia (ou a nova museologia), bem como o0s estudos contemporaneos,
seguem a tendéncia natural dos seus antecessores: 0 desejo de trazer estratégias de
desenvolvimento e inclusdo de pessoas com incapacidades. O museu como agente de
desenvolvimento social afirma a sua funcdo educacional e sente a necessidade de
desenvolver programas inclusivos, tentando superar os obstaculos da falta de fundos e
da falta de legislagdo (Sarraf, 2009: 56). Os museus sdo agentes de desenvolvimento
social e ndo podem deixar de trabalhar para o beneficio dos direitos culturais das
pessoas com necessidades especiais, conhecendo e praticando os parametros de
acessibilidade e respeito pelas diferencas. O desenvolvimento de uma nova area da
museologia ligada a estes aspectos contribuird para o desenvolvimento e
sustentabilidade dos museus na sociedade contemporanea.

As mudancas tém ocorrido lentamente porém ndo tem havido retrocesso. E
necessario que se deixe de enfatizar questdes como as dispendiosas adaptacGes erigidas
nos edificios passando a realcar as (necessarias) mudancas de comportamento, postura e
até mesmo, politica, da instituicdo. Eliminar obstadculos ndo é uma questdo de
paternalismo, piedade ou sentimentalismo e significa mais do que proceder a alteracfes
em edificios, é acima de tudo, uma questdo de postura, respeito e cooperacdo na
supressdo das necessidades.
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